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Il faut saluer en la personne de Maurice Fenaille, qui vient de disparaître, 
laissant d’unanimes regrets, l’un de nos contemporains qui sut le mieux jouer le 
rôle difficile de protecteur des arts. On a parfois abusé du titre de Mécène, sans 
songer aux vertus exemplaires du conseiller d'Octave Auguste, de lami de Virgile 
ou d'Horace. Si la sagesse, la modération, le goût, sont de leur nombre, la modestie 
qui s'allie à la générosité du cœur et de l'esprit, préside à leur assemblée. C’étaient 
la les qualités caractéristiques qui faisaient la noblesse d’un homme dont la science 
fut profonde, l’action très efficace dans tous les miheux où elle eut à s'exercer, et 
dont les œuvres nombreuses demeurent durables. On traite avec dédain d'amateurs 
ou de dilettantes tous ceux qu'un labeur professionnel ne he point à une tâche obh- 
gatoire et dont les vues sont censées superficielles. À l'entendre ainsi, Maurice 
Fenaille méritait un autre rang. Historien des Gobelins, son Etat général des tapis- 
series de la Manufacture depuis son origine jusqu'à nos jours, atteste, avec son 
Œuvre gravé de P.-L. Debucourt, que l’érudit, que l'écrivain savait son métier, et 
que l'Institut s'honorait en le comptant parmi ses membres. Tous les spécialistes 
savent quelle était sa compétence dans le domaine de la gravure et de la tapisserie. 
Mais il vaudrait la peine de réhabiliter, à son endroit, un terme empreint de beauté. 
Amateur ou dilettante, c'est celui qui est doué de la faculté d'aimer. Au Conseil des 
Musées Nationaux, à la Société des Amis de la Bibliothèque d'Art et d'Archéologie, 
à la Société de la Gravure Française, Maurice Fenaille a prouvé avec surabondance 
amour ardent qu'il portait à l’art et aux artistes. Aussi fut-il heureux d'avoir beau- 
coup d'amis, et ceux qui eurent à se louer de la largeur de son intelligence, de sa bien- 
veillance, de son souci de comprendre, de la fermeté de ses décisions, sont innombra- 
bles. Sachons donc mesurer toute la perte que nous venons de faire. L’appui de ces 
hommes éminents qui mettent toute leur vie au service désintéressé d’une idée, est 
essentiel au maintien d’une civilisation sans cesse menacée. La figure de Maurice 
Fenaille restera le modèle de ces hauts patrons qui, en dehors des organismes officiels, 
sauvegardent les valeurs morales dun pays. 
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FIG. 1. — ALBERT DURER. — LA MÉLANCOLIE, 


Les théoriciens ont proposé et les 
historiens ont cru découvrir dans les 
édifices du passé diverses formules de 
proportions mathématiques qui seraient 
capables de conférer la beauté. 

Nous avons perdu les traités égyp- 
tiens et ne possédons plus les traités 
pythagoriciens qui leur durent tant. 
Platon a soulevé un coin du voile; il 
a montré l’importance que les anciens 
attribuaient aux tracés géométriques. 
On a maintes fois cité le passage cé- 
lèbre du Philèbe : « Ce que j'entends 
par beauté de la forme n’est pas ce 
que généralement entend le commun 
sous ce nom, comme, par exemple, celle 
des objets vivants ou de leur reproduc- 
tion, mais quelque chose de rectiligne 
ou de circulaire et les surfaces et corps 
composés avec les droites et le cercle 
au moyen du compas, du cordeau et 
de l’équerre. Car ces formes ne sont 
pas, comme les autres, belles sous certai- 


nes conditions, mais toujours belles en soi. » Platon a connu les trois types de 
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proportions découvertes par les Pythagoriciens, les proportions arithmétiques, 
géométriques, harmoniques. 

C’est incidemment que Vitruve en son traité parle des proportions. Il nous 
transmet comme un écho des discussions depuis longtemps émues entre les mathé- 
maticiens : les uns optaient pour le nombre six, les autres pour le nombre dix. 
On sait que chez les Chaldéens le système était duodécimal — système qui s'est 
maintenu pour le calcul de nos mois. Le nombre dix triompha seulement avec le 
système décimal. Les architectes ont hésité, pour tracer leurs schémas, entre la 
partition du cercle en dix ou bien en six ou douze parties. Les anciens divisaient 
le cercle en douze parties, afin d’obtenir le plan de leurs théâtres, comme nous 
l’'apprend Vitruve. Les Grecs reliaient ces divisions de manière à tracer trois 
carrés, les Romains quatre triangles uote Vitruve donne aussi la façon 
de déterminer la longueur d'un 
TEMPLE DE JUPITER OLYMPIEN atrium par rapport à sa largeur; 

g il conseille d'employer la diagonale 
et le côté du carré. 

Les architectes du moyen 

7 âge utilisèrent encore les procé- 

PE — dés géométriques pour tracer 
TE leurs édifices. Les experts convo- 

ln qués à Milan à la fin du x1v° siè- 

cle et consultés sur les propor- 
tions qu’il convenait de donner 

—<—$—$— — y au Dome, discutérent pour savoir 
1 À Sr. s’il fallait à cet effet employer 

FÉES des cercles ou des triangles; les 
Français tenaient pour les cercles, 
les Allemands pour les triangles; 
le Vitruve de Cesariano en 
1521, contient une gravure qui 
représente le dôme et qui porte 
cette légende : « la mise en pro- 
portion est faite à la mode ger- 
manique au moyen de triangles 
équilatéraux ». D'ailleurs, ces 
opinions pouvaient se concilier 
Nes car le triangle équilatéral est le 
L'ordre des lettres résultat de la partition du cercle 
en douze parties. 

Alberti connaît les propor- 
FIG. 2, — TEXIÉR. — LA GÉOMÉTRIE DE L’ARCHITECTE, tions arithmétiques, géométriques 
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PRIMVS 


et harmoniques (qu’il appelle ie 
musicales), la partition du cer- 
cle en polygones de dix côtés et | BOQ 


TO NEM. OSTEND 
OPERIS« DECORA NTVR PENE QVEMADMODVM 


aussi de six et de douze et en | varEr’dped “UPS ma Ga a AapaVie Q-C« AC AF«D » 
polygones de seize côtés, c’est- 
à-dire de dix plus six. Ces 
Pamtitions, nous donnent le im 
pentagone, le triangle équilaté- 
fae le carre, Mais- Alberti a 
une affection particuliére pour | A À : 
Vhexagone et le nombre six ! Mi 
Dans son traité De divina i hh, 1 4 Vi HN 
proportione, paru à Venise en Psy yy Bee à i4 JA 
1509, le moine Paccioli di Bor- | eC UA ILA WALT Hi 
go étudie les polyédres et les 
propriétés du pentagone. Déjà 
les Pythagoriciens avaient ad- 
miré cette figure. Euclide avait 
découvert ses rapports avec la | nt 
section d’or. Les gothiques s’en A | a, QI À 
étaient servi, en particulier inet "| { fi oe i A fe 
pour tracer les rosaces. Léo- À À ATEN {A A ANT A EX i, ; 
nard de Vinci illustra le livre EL IE 4 
de Paccioli; Dürer, qui était a 
Venise en 1506, connut ces théo- 
ries mathématiques et l’a mon- 
tré dans sa Mélancolie; Bra- 
mante les appliqua. Philibert 
de Orme, qui utilisa, pour éta- 
blir ses plans et ses élévations 
des canevas quadrillés, suscep- ric, 3. — VITRUVE, — LE DOME DE MILAN. 
tibles de combinaisons arithmé- (Edition Caesariano, 1521.) 
tiques et géométriques diverses, voulait écrire un livre sur la divine proportion. 
Le xvrr° siècle s’intéressa surtout aux proportions modulaires. Mais il ne 
négligea pas les tracés géométriques; Francois Blondel a consacré d’excellentes 
pages au problème des proportions géométriques et des diverses moyennes. Il 
nous a révélé le schéma selon lequel il traça la porte Saint-Denis *. Les architectes 
classiques ont connu des schémas plus savants et plus compliqués que nous indi- 
querons un jour. Les théoriciens du xvir1* siècle insistèrent sur les relations entre 


1. P. H. Michel, La pensée de L. B. Alberti. Paris, 1930, in-8°, p. 458. 
2. Cours d'Architecture, éd. 1608, II, 622. 
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l'architecture et la musique et 
vantérent la moyenne harmo- 
nique. 

Au xix° siècle, les histo- 
riens étudièrent les monuments 
anciens et recherchèrent les 
schémas régulateurs. Aurès éta- 
blit les règles auxquelles se se- 
raient soumis les Grecs. Viollet- 
le-Duc soutint que les Gothi- 
ques s'étaient servis des trian- 
gles isocèle, rectangle, égyptien, 
équilatéral. Choisy compléta 
Aurès et Viollet-le-Duc. Dieu- 
lafoy reprit les études sur les 
triangles et s’intéressa surtout 
aux monuments de la Perse. 
I/Américain Hambidge’ pro- 
fessa que les architectes avaient 
utilisé les rectangles qu’il appel- 
le dynamiques, c’est-à-dire les 

DONC RP NON TRACE DONE PEER rectangles dont les côtés sont 
ONE CE ER entre eux dans un rapport ex- 
primé par un nombre incommensurable (4/2, W/3, V5). Il montra les propriétés 


du rectangle Wie qui est apparenté au rectangle ? (VST) 
2 


Pour l'Allemand Meessel’, les schémas architecturaux s’inscrivent en des 
cercles divisés en 4, 8, 16 ou 5, 10 parties. Dans ces dernières partitions, il 
rencontrait le nombre ® et la section d’or. M. Matila Ghyka a résumé et complété 
toutes ces théories dans ses beaux volumes *. M. Texier, architecte des monuments 
historiques a étudié* les séries géométriques déterminées par les polygones à 
n côtés. Il a montré l'importance du rapport entre le côté du polygone et le 
rayon du cercle circonscrit *. 

Certains de ces auteurs tirent de ces études des conclusions esthétiques et par- 
fois métaphysiques. M. Ghyka, rappelant les travaux des biologistes et des miné- 
ralogistes, insiste sur le rôle que le pentagone et le nombre ? jouent dans la 


1. Dynamic symmetry, the greek vase. Yale University Press, 1919. 
2. Die Proportionen in der Antik und Mittelalter. Munich, Beck, in-8°. 


3. Esthétique des proportions dans la nature et dans l’art. Paris, in-12 (2° édition, 1033). Le nombre d’or. 
Paris, 2 vol. in-8° (3° édition, 1031). 


4. Géométrie de V Architecte. Paris, Vincent-Freal, in-4°, 1934. 
5. M. Formigé a montré l'utilité des schémas pour la reconstitution des monuments du passé. L’Architec- 
ture, 1932, 453-460. M. Umbdenstock prépare un livre sur les proportions en architecture. 
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nature vivante et l'hexagone dans la nature inanimée, et se demande si certaines 
proportions ne sont pas imposées à l'architecte par une sorte d’obscur sentiment : 
les tracés pentagonaux et la division en moyenne et extrême raison ne sont-ils 
pas la loi de formation de certains coquillages et des capitules de certaines fleurs 
et même la norme de notre propre corps !? Le fondement de l'harmonie n’est pas 
pour M. Monod-Herzen ? le rapport 1/? qui égale 0,168, mais r/2 qui égale 0,636, 
c'est-à-dire le rapport de la longueur à la largeur pour une demi-spire de sinu- 
soide. * est plus général que 9%, car il exprime la forme parfaite, le cercle. 


Lorsqu'on essaie de classer les formules que les théoriciens et les historiens 
croient avoir découvertes dans les œuvres du passé, on constate qu’on peut les 
grouper en catégories de complexité croissante. 

Il convient avant tout de distinguer les relations modulaires et les proportions 
mathématiques. Le module est une unité prise pour commune mesure de tous les 
éléments de la composition. Que cette unité soit une unité de mesure courante (la 
coudée, le pied), la dimension d’un matériau (la brique), une mesure arbitraire- 
ment choisie, soit mesure de longueur (le diamètre ou le rayon moyen de la 
colonne), soit mesure de superficie (le quart du carré formé par la chapelle du 
chœur de San Lorenzo qui servit d’élément à Brunellesco pour tracer le plan 
de sa basilique). Dans ce dernier cas, les relations modulaires se confondent avec 
les proportions arithmétiques déterminées par les schémas quadrillés. 

Le module et la trame sont des moyens 
commodes de composition, et même, lors- 
que le module est un matériau, une 
facilité de construction. Il ne 
faut pas oublier que les An- 
ciens ne connaissaient pas 
le papier calque et que la 
mise au carreau rendait 
plus aisée la reproduction 
du plan. 

Les proportions mathé- 
matiques peuvent être arith- 
métiques, géométriques ou 
harmoniques. 


M 


1. Sur ces questions, voir : Ma- 
gnan et Sainte-Lagué, De quelques 
# LA . 
méthodes en morphologie. Paris, a \_ ey all ox = 
Masson, in-8°, 1933. ee À A | or == —— 

2. Principes de morphologie gé- 
nérale. Paris, in-8°, 1927. FIG, 5. — FRANGOIS BLONDEL. — SCHEMA DU PANTHEON DE ROME, 
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Dès qu’un architecte emploie un 
module ou bien une trame. quadrillée, 
il recourt aux proportions mathémati- 
ques 1/2, 2/3, 3/4, 3/5, etc. 

Les Egyptiens ont aimé les rapports 
simples. Choisy cite le cas du temple 
d’Eléphantine, dont la hauteur se divise 
en trois parties égales, le soubassement, 
le füt des colonnes, la partie supérieure à 
la naissance du chapiteau, laquelle à 
son tour se subdivise en trois parties, 
la corbeille du chapiteau, le tailloir et 
l’architrave, la corniche. 

Les Grecs ont également recouru 
aux proportions arithmétiques. Sous l’in- 
fluence des doctrines pythagoriciennes, ils 
ont choisi de préférence les nombres 
carrés, puis les nombres impairs. C’est 
toujours en usant de ces nombres qu’ils 
arrondissaient les chiffres fournis par 
les modules. La tradition des rapports 
simples s’est perpétuée à travers le moyen 
âge jusqu'aux architectes classiques. Philibert de lOrme, Mansart, François 
Blondel ont employé les trames et établi de grandes divisions. 

Les relations géométriques étaient déjà connues des Egyptiens. Leurs architec- 
tes ont utilisé divers triangles : | 


FIG. 6. — MATILA GHYKA. — LE RECTANGLE © 


1° Le triangle sacré, c’est-à-dire le triangle rectangle dont l’hypoténuse égale 
cinq parties et les autres côtés quatre et trois. Cette progression arithmétique 3, 
4, 5, dont les carrés 9 + 16 = 25 semblait avoir quelque chose de divin. Ce 
triangle peut se présenter de deux manières : le côté vertical de l’angle droit égale 
trois ou quatre divisions. On pourrait dire que le triangle est couché ou debout. 
Ce triangle peut être doublé et l’on a un triangle isocèle dont les côtés égalent 
cing, la base deux fois trois ou deux fois quatre et la hauteur quatre ou trois. 


2° Le triangle équilatéral. 

3° Le triangle obtenu en coupant la pyramide par un plan élevé sur la dia- 
gonale de base. 

4° Le triangle dont la hauteur résulte du partage de la base en moyenne et 
extrême raison. 

Ces triangles servaient a tracer la hauteur et la largeur d’un monument. 
Les Egyptiens dessinaient leurs arcs en prenant pour centre les sommets de ces 
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triangles. Les Persans en usèrent de même et les Musulmans héritèrent de ces 
procédés et les transportérent dans les pays envahis 1. 

Les Grecs connurent ces méthodes égyptiennes et les employèrent, comme l'ont 
montré Aurès et Choisy, pour tracer leurs frontons, fixer la place de leurs colon- 
nes, dessiner leurs chapiteaux. 

Les architectes de toutes les époques ont aussi pratiqué la partition du cercle 
en polygones euclidiens de 5, 6, 8, 10, 12, 15, 16, 20 côtés ou non euclidiens de 7, 
9, 11 côtés. Les divisions duodécimales avaient leurs partisans; le nombre 12 est 
le total des parties du triangle sacré, 3, 4, 5; le dodécagone s'obtient en dou- 
blant les côtés de l’hexagone, qui sont eux-mêmes égaux au rayon de ce polygone, 
et il fournit, suivant qu’on relie ses sommets trois à trois ou quatre à quatre, des 
carrés ou des triangles équilatéraux. Les théâtres antiques étaient tracés, nous 
l'avons dit, au moyen du dodécagone. 

L’octogone, qui dérive du carré, était apprécié; il a servi de schéma a de 
nombreux monuments comme Saint-Vital-de-Ra- 
venne, Aix-la-Chapelle, Saint-Nectaire, etc. 

Les architectes de la Renaissance ont con- 
servé ces méthodes. Serlio, Palladio, Philibert de 


Orme ont composé au moyen des triangles. 
Parfois le rythme est double’, c’est-à-dire que 
deux sortes de triangles servent d’armature. 

1 Tel est le cas du palais Barberini à Rome. Il 


semble aussi qu'à la Renaissance les archi- 
tectes aient employé un procédé qui n’a pas 
été signalé : ils prenaient pour centre un 
point important de leur dessin, par exem- 


ple le sommet du fronton et ils traçaient 

des rayons convergents sur le parcours 

de desquels se trouvaient les diverses parties 
ne 


de la composition. Ils obtenaient ainsi des 
triangles dont le sommet supérieur était 
placé au même point, mais dont les an- 
gles variaient. Ce système fut encore em- 
ployé au XviI° et au xviir° siècle. La fa- 
çade de Maisons-Laffitte, celle du Dôme 
des Invalides sont tracées suivant ce pro- 
cédé que n’oublia pas le xrx° siècle. 


1. L. Hautecœur. Les Mosquées du Caire, p. 200. 


4 RUN 2. Voir Thiersch, Die Proportionen in Architektur 
dans le Handbuch der Architektur, IV, 1. Darmstadt, 
PNEU 1885, et Giovannoni, L’Architettura del Rinascimento. 


ET RECTANGLES DYNAMIQUES. = 
(Esthétique des proportions.) Milan, in-4°, s. d., pages 14, 15. 
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Les diverses sortes de moyennes, que connaissaient déja les Pythagoriciens 
ont été employées pour trouver une troisième dimension, par exemple pour déter- 
miner la hauteur d’une piéce par rapport a sa longueur et a sa largeur. Les archi- 


: ‘ie ; oe A+C 
tectes pouvaient choisir entre la moyenne arithmétique : = Ree géométri- 
pe ee. : 2AC A Me — À I 
que (B— AC) ou harmonique (B= ALG RME à — —) 


Les anciens avaient découvert le rapport qui existe entre ces formules et certaines 
figures. La moyenne arithmétique peut servir de formule à la progression arithmé- 
tique; or, nous avons vu que les côtés du triangle sacré déterminaient entre eux une 
telle progression. Il existe aussi un triangle dont les côtés forment une progression 
géométrique !. Les Egyptiens l’avaient obtenu en coupant la grande pyramide, dont 
le profil est un triangle équilatéral, par un plan médian, dont on conserve la 
moitié; x, y, z, ses côtés, sont en progression géométrique. Si l’on abaisse une 
perpendiculaire sur z, on divise l’hypoténuse en moyenne et extrême raison, de 


sorte qu'on a en on 2 
y xs x m 

Les théoriciens, en particu lier ceux du xvii’ siècle, ont 
beaucoup discuté pour savoir laquelle de ces trois moyennes 
devait tre. preieree. [és anciens ont souvent adopté 
la moyenne géométrique. Peut-être obéissaient-ils aux 
préoccupations mystiques du pythagorisme. La concep- 
tion des nombres irration nels permettait de croire 
à la continuité de l’espace et du temps et d’échap- 
per au raisonnement des Eléates sur le mouve- 
ment. L’Erechtheion se rait tracé suivant les 
formules #2 — 1 et a 1/2. Or, /2, cest 
la diagonale d’un carré A et dont le côté égale 1. Les 
formules peuvent donc se traduire : la racine carrée 


de la diagonale moins le côté et le côté divisé par la racine carrée de la diagonale. 
D’après Badin, certains temples grecs seraient tracés suivant le rapport / 3/r/ 2, 
c'est-à-dire suivant le rapport entre la diagonale du cube et la diagonale d’une 
face, ou si l’on préfère entre les côtés d’un triangle rectangle dont les côtés 
seraient I et s/2 et l’hypoténuse 4/3. 

De toutes les proportions, il en est une qui séduisit les théoriciens et les 
architectes, c’est la proportion continue en soi, celle qui comporte non pas qua- 


a 
tre termes, mais deux seulement vie pe Cette proportion continue exprime 


les rapports qui existent entre les parties d’une ligne et la ligne tout entière divi- 


1. Sur ce triangle, dit triangle de Price, voir : Ghyka, Esthétique des proportions, p. 74. 


tas 


SR en € a 
LES PROPORTIONS MATHÉMATIQUES ET L’ARCHITECTURE vga 


sée en moyenne et extrême raison; elle nous fournit le nombre ¢ ou nombre d’or, 
dont on connaît les relations avec le pentagone. Le rapport entre le côté du pen- 
tagone et le rayon du cercle inscrit égale ?; le rapport entre le rayon du cercle 
inscrit et celui du cercle circonscrit égale 9/2; le rapport entre le côté du penta- 
gone régulier et le côté du pentagone étoilé égale +. Ce nombre ? (1,618033) a 
des propriétés multiples qu'a exposées M. Ghyka, et dont les architectes et les 
peintres se sont maintes fois servi pour tracer leurs schémas régulateurs. 

Le nombre ? est lié à plusieurs rectangles. Si dans un carré nous divisons 
en deux parties le côté de base, que nous rejoignions le point ainsi obtenu à l’un 
des sommets et que nous décrivions avec cette ligne pour rayon un arc de cercle, 
de manière à prolonger la demi-base, puis que nous construisions avec la ligne 
ainsi déterminée pour base et le côté du carré comme hauteur, un rectangle, nous 
obtenons le rectangle +. Ce rectangle est constitué par un carré et par un petit 
rectangle qui lui-même est un rectangle 9. Grace au jeu des diagonales, on peut 
indéfiniment former des rectangles ? de plus en plus petits et l’on obtient ce 
qu’on appelle le rectangle des carrés tournants (fig. 11). 

Parmi les divers rectangles auxquels on parvient en partant du carré, il en est 
un qui est apparenté at rectancle Pc eciule 
rectangle /5, formé d> Vd unscarre etede deux 
rectangles ?. Toutes les combinaisons possibles 


avec le rectangle ? et le rectangle Sie, nous 
fournissent des divi 


sions harmoniques. 


l'antiquité, du moyen 
sance ont-ils voulu en- 


Les architectes de 
age et de la Renais 


fermer dans les lignes, les surfaces, les volu- 

FIG, 9, — CHOISY, ‘ 
mes de leurs monu- FIGURE TIRÉE DE L/ HISTOIRE DE L'ARCHITECTURE, ments des combinai- 
sons mathématiques complexes? Ont-ils 


connu toutes les subtilités des proportions géométriques ou harmoniques, toutes les 
propriétés du pentagone et du nombre ?? Ne projetons-nous pas dans les édifices 
du passé des connaissances que ne possédaient pas leurs auteurs? 

Que certains architectes aient été des mathématiciens, le fait est sür. Le 
« savant » de l’antiquité et du moyen âge n'était pas spécialisé comme celui de 
nos jours. Platon avait étudié les doctrines pythagoriciennes et il est possible que 
les grands architectes de l’Hellade aient été des initiés. Villard de Honnecourt, en 
son traité, dessine des figures géométriques; les architectes français et allemands 
convoqués à Milan discutent sur la façon de tracer des schémas; Alberti parle 
des proportions en ses ouvrages; Léonard de Vinci illustre l'ouvrage de Paccioli et 
l'étude des projets de monuments que contiennent ses manuscrits nous révélerait 
certainement des recherches curieuses. Philibert de Orme parle des proportions 
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FIG, 10, — LE TRIANGLE SACRÉ. 


divines. Ce sont la des faits qu’on ne peut pas nier. Il nous semble pourtant que 
les commentateurs ont jugé beaucoup de monuments plus riches de science qu'ils 
ne l’étaient en réalité. 

Par le simple fait qu’un architecte utilisait le pentagone pour dessiner le plan 
de son édifice ou qu’il divisait sa façade en moyenne et extrême raison, il y insé- 
rait les propriétés du nombre 9, qu’il pouvait fort bien ne pas connaître. Les 
anciens ont employé des rapports simples 2/1, 3/2, 5/3, 8/5; il suffisait 


qu'ils utilisassent deux de ces rapports de la série dite de Fibonacci — qu’ils 
ignoraient — pour inclure sans le vouloir, cette fois encore, les propriétés du 
nombre 9. 


Il est probable que l'architecte de la grande pyramide n'avait pas songé à 
toutes les merveilles mathématiques et astronomiques, voire astrologiques que nos 
contemporains y découvrent. Le tracé même de la pyramide qui fut révélé à 
Hérodote ‘ par les prêtres égyptiens, et qui est assez simple, déterminait les qua- 
lités qu’on y a trouvées, les relations avec ¢ et avec la série de Fibonacci. Ces qua- 
lités, ces relations y étaient incluses, elles étaient des conséquences. 

Lorsqu'il découvrait le rapport 7/8 dans certains édifices, Babin rappelait 
que ce rapport est celui de la hauteur a la base dans un triangle équilatéral. 


Quand Vitruve, pour obtenir la longueur de l’atrium par rapport a la largeur, 
abattait la diagonale du carré, il créait un rec- 


tangle ./2 et, en utili sant un procédé géomé- 
trique commode, il re courait, peut-être sans 
le savoir, aux nombres irrationnels. 

Il ne faut pas ou blier aussi que certains 
commentateurs opèrent sur des relevés à petite 
échelle, où l'épaisseur des traits — tracés du plan, 
tracé du schéma — est exagérée. Si la figure di- 
rectrice était dessinée. Le in = ae 2 ue COUR DIR Ra 


1. Hérodote dit que, suivant la tradition transmise par les prêtres, les proportions employées entre un côté de 
la base et la hauteur de la pyramide étaient telles que le carré construit sur la hauteur verticale égalait exac- 
tement la surface de chacune des faces triangulaires. Voir : Ghyka, Esthétique des proportions, p. 348. 
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échelle, certaines coincidences disparaitraient. Un architecte a pu adopter le rapport 
simple 2/3 ou 0,666, et des commentateurs ont pensé qu’il avait employé le nom- 
bre ? (0,618) ou 2/* (0,63). 

Un édifice tracé au moyen 
gures géométriques ou de 
susceptible d’interprétations 
ont connu un certain nom 
ples, mais qui contenaient 
tés découvertes plus tard 
Ils ont presque tous em 
laires et les rapports arith 
même qu'ils utilisaient 
créaient des rapports arith 
se servaient de compas, ils introduisaient dans leurs 


plans ou leurs élévations des rapports géométriques. 

Il faut aussi tenir ric. 12. — penracone ‘RÉGULIER. compte du moment où l’ar- 

_ i ; "TOILE ET CERCLES CIRCONSCRITS A à A a 

chitecte recourt a ces proce KT INSCRITS. dés arithmétiques ou géo- 
métriques. L’architecte doit obéir a un programme, a des 
nécessités de construction, à des possibilités financières, à des conditions matériel- 
les. Il songe d’abord à ces obligations. Qu’une fois maitre de son parti, il modifie 
les proportions de tel ou tel élément, qu’il inscrive la forme obtenue en des figu- 
res géométriques, on ne saurait le nier. Les peintres et les sculpteurs ont opéré de 
même en leurs tableaux ou leurs bas-reliefs. Parfois, lorsqu'il bâtit un édifice sans 
utilité directe, l'architecte peut partir de la figure géométrique, du pentagone par 
exemple, pour créer son monument. Mais le cas est plus rare, et quiconque a de 


de rapports arithmétiques, de fi- 
proportions harmoniques est 
diverses !. Les architectes 
bre de schémas assez sim- 
en puissance des proprié- 
par les mathématiques. 
ployé les relations modu- 
méthiques. Par le fait 
une trame quadrillée, ils 
méthiques ; par le fait qu’ils 


FIG. 13. — PARTITION DU  DODÉCAGONE. 
1. En carrés (système grec). — 2 En triangles équilatéraux (système romain). 
à 


1. Exemple : les interprétations différentes du Panthéon romain données par Blondel, Cours d'Architecture, 
édition 1608, II, p. 750, et par Ghyka, Le nombre d'or, I, pl. XLIII. 
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expérience sait que gé- 


l'architecture une petite = 
Ht ae = à: va du programme à la 


néralement l'intelligence 
forme et non de la for- 
Que l'architecte ait 


KA 


con | 


FE KA Boh me au programme. 


employé des modules, 


des proportions mathé- matiques, des figures 


géométriques, cela suffit . pour qu’il ait pensé avec 
Platon que la beauté est ric. 14. — cuorsy. — mistorre ve Vancurtecture, rationnelle. Alors même 


TEMPLE D’ELEPHANTINE. 


qu'à certaines époques les esthéticiens cher- 
chaient dans le sujet la source de la beauté, alors que les baroques traitaient 
l'architecture comme un décor, combinaient des effefs de perspectives, voulaient 
séduire la sensibilité du spectateur plus que satisfaire sa raison, les théoriciens 
de l'architecture, et même la plupart des architectes, croyaient encore à l’exis- 
tence d’une beauté formelle. 

L'architecture qui, de tous les arts, est le plus soumis aux conditions maté- 
rielles, économiques et sociales, est aussi celui qui, grace aux proportions mathé- 
matiques et aux formes géométriques, exprime les spéculations les plus abstraites 
de la pensée humaine. 


| 


Louis HAUTECŒUR. 


FIG. 15. — GIOVANNONI, —- FIGURE 
TIREE DE L’ARCHITETTURA DEL RENASCIMENTO, 


reer 


FIG. 1. — FRESQUES DE LA CHAPELLE DU SAINT-ESPRIT, A SAINT-NAZAIRE DE BEZIERS, 


FRESQUES ITALIENNES 
CAVALLINESQUES 
ET AUTRES, À BÉZIERS 


N 1917 et dans les années suivantes, on a découvert, en grattant la 

peinture à la chaux qui revêtait les murs de Saint-Nazaire, à Béziers, 

d’amples vestiges de fresques italiennes du x1v° siècle. En raison, 

probablement, de l'existence dans le midi de la France, d’autres séries 

de fresques italiennes mieux conservées, les fameuses peintures du 
Palais des Papes, à Avignon, celles de Béziers n’ont pour ainsi dire pas attiré l’at- 
tention. Elles ont été quasi négligées par le petit nombre d'écrivains qui 
en ont parlé comme d’un exemple, entre tant d’autres, de ce style italien supposé 
originaire d'Avignon, dans la dernière partie du x1v° siècle”. Cependant, ces fres- 
ques sont sans. rapport avec Simone Martini, Matteo de Viterbe, ou quelque autre 
des peintres italiens qu’on sait avoir travaillé a Avignon dans le second quart de 
ce siècle. Leur style est unique en France, et leur confère une importance historique 
particuliere. 

Les plus belles des peintures de Saint-Nazaire, qui sont aussi les plus ancien- 
nes et les mieux conservées, se trouvent dans la chapelle du Saint-Esprit, la seconde 
à droite (donc au sud) du visiteur qui pénètre dans l’église par le portail occi- 
dental (fig. 1). Le long mur de la chapelle est occupé par une arcade gothique 

1. C. Blaquière, Les fresques de la cathédrale de Saint-Nazaire, Béziers, s. d., passim. Blaquiére se réfère 


à une description des fresques publiée par J. Konindig, dans Bourdon, août 1919, que je n'ai pu consulter. Voir 
aussi R. Rey, L'Art gothique du Midi de la France, Paris, 1934, p. 303, n. 2. 
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située à la hauteur d’environ douze 
pieds. Sous chacun des arcs, comme dans 
le cadre d’un tableau d’autel, est peinte 
une figure de demi-grandeur naturelle : 
il y a ainsi cinq anges et un person- 
nage vêtu d’un manteau rouge à capu- 
chon ’. 

L’analogie de cette disposition avec 
celle d’un polyptyque est accusée par 
la disposition et lattitude des personna- 
ges. En effet, l’ange qui occupe le troi- 
siéme arc a partir de la gauche, est vu 
de face, tandis que les trois autres, a 
droite, sont tournés vers lui, comme 
vers la figure médiane d’un polyptyque, 
et chacun de ces trois anges fait un 
mouvement un peu plus accentué que 
le précédent, de façon à marquer une 
progression vers le centre. Ce mouve- 
ment est accusé par la position des 
ailes du dernier d’entre eux. En effet, 
alors que les ailes des autres, droi- 
tes, aux contours épousant les lignes 
des arcs qui les contiennent, et encadrant 
les personnages, sont donc emprein- 
tes d’un caractère fixe et statique, l’aile 
extérieure du dernier ange, inclinée 
vers le bas, derrière son dos, de façon 
à suggérer une mobilité plus grande, 
sert de motif introductif. La dispo- 
sition des figures est, d’autre part, 
gouvernée par un second principe. Bien 
quil.y aitsix ares, nv a. quune 
figure centrale (l’ange du troisième arc, 


1. Cette composition, assez insolite, d’une série 
d’anges de demi-grandeur naturelle, sous des arcs, se 
retrouve aussi dans l’église supérieure de Saint-Fran- 
cois d’Assise, peinte par un descendant de Cimabué. 
Les arcs de pierre, autour des figures de la chapelle 
du Saint-Esprit, peuvent être postérieurs en date aux 
fresques elles-mêmes, mais les cadres peints, qui coin- 
cident avec ces arcs, sont certainement contemporains 
des figures, 


FIG. 2. — SCENES DR LA LEGENDE 
DE SAINT ÉTIENNE. 


(Chapelle de Saint-Etienne, Saint-Nazaire de 


Béziers.) 


mm 
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FIG, 3. — SCÈNES 
DE LA LÉGENDE DE SAINT ÉTIENNE. 


(Chapelle de Saint-Etienne, Saint-Nazaire de Béziers.) 


comme je l’ai indiqué), ce qui rend 
l'ordonnance asymétrique, et tandis 
que l’une des deux figures à la gau- 
che de cet ange est tournée légè- 
rement vers lui, l’autre revient à la 
frontalité. Le mouvement est, par 
conséquent, beaucoup plus marqué de 
droite à gauche que de gauche à 
droite. Cette différence, de même que 
la place de la figure axiale dans la 
troisième arcade à partir de la gau- 
che, s'explique par le fait que l’autel 
de la chapelle est situé à gauche, en 
face du dernier ange de ce côté. 
L'ensemble est donc combiné en fonc- 
tion d’une figure centrale, avec une 
progression vers un objet extérieur : 
l'autel. 

Une ordonnance aussi subtile, et 
une série si compliquée d’ajustements 
ne peuvent être l’œuvre que d’un pein- 
tre fort adroit. La couleur aussi est 
d’une qualité exquise. Le rouge-vin, 
le vert, l’orangé, le blanc-crème, le 
bleu dominent. Les plumes palpitan- 
tes des ailes sont revêtues de teintes 
graduées comme l'arc-en-ciel, depuis 
le blanc pur, près du visage de 
l'ange — semblant ici illuminées 
par son éclat — jusqu'au rouge, en 
passant par l’orangé, ou jusqu’au 
bleu, en passant par le vert. Ces ri- 
ches nuances, leur juxtaposition, leur 
luminosité, ne se retrouvent, à mon 
sens, que dans les fresques de Pietro 
Cavallini. De même que les peintures 
de ce maitre à Santa-Cecilia (fig. 8), 
les fresques de Béziers (fig. 6 et 7) 
sont irradiées d’une lumière diffuse. 


_Les draperies présentent la même 


texture satinée. Elles flottent, laches, 


DRE 
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autour des personnages, et leurs contours, leurs plis tubulaires engendrent le même 
mouvement lent et glissant. La façon même dont un ange relève son manteau, 
la forme de sa main cachée, révélée à travers l’étoffe (fig. 7), se retrouvent à 
Santa-Cecilia, chez les Apôtres. Et les personnages, avec leurs épaules basses et 


FIG. 4. — L'INVENTION DU CORPS DE SAINT ÉTIENNE. 
(Chapelle de Saint-Etienne, Saint-Nazaire de Béziers.) 


rondes, semblent moulés, à 
Béziers comme à Santa- 
Cecilia, sur une même mas- 


‘se régulière et inarticulée. 


Les visages de toutes 
les figures ont été mutilés 
et grattés, probablement en 
1562', par les protestants 
qui ont donné cours a leurs 
sentiments en gravant sur 
les anges les épithetes de 
« barbare » et d’ « ydole » 
(fig. 6). Malgré ces des- 
tructions, il est clair, d’une 
part, que te: style dé ces 
fresques est trés proche de 
Cavallini, et d’autre part, 
que ce. n’est ‘pas celni cde 
Cavallini lui-même. Les te- 
tes sont plus allongées, le 
drapé est disposé en mas- 
ses plus larges, il n’est pas 
tout a fait aussi souple, et 
montre des contrastes plus 
accusés de lumiére et d’om- 
bre. Quelques-uns des per- 
sonnages sont doués d’une 
plus grande mobilité, les os 
et les jointures des mains 
et des doigts, parfois re- 
courbés, sont plus nettement 
articulés. Tous ces caractè- 
res indiquent une date pos- 
térieure à celle des fresques 
de Santa-Cecilia (vers 1293) 


1. C. Blaquière, op. cit. 
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ou de San-Giorgio-in-Ve- 
labro, mais, d’autre part, 
les fresques de Béziers 
n'ont rien de commun avec 
les peintures de la seconde 
décade du xIv° siècle, à 
Santa - Maria - di- Donna - 
Regina, à Naples, où d’ail- 
leurs, Cavallini en per- 
sonne ne joua presqu’au- 
cun rôle. Elles sont bien 
supérieures en qualité aux 
ouvrages de Naples; ce 
sont, en fait, les meilleu- 
res des peintures qui se 
rapprochent de l’art de ce 
maître. 


Les fresques de la 
chapelle du Saint-Esprit, 
de même que les autres 
peintures du xIv° siècle, 
dans l’église, ont été datées 
des environs de 1374’, 
pour la raison que cette 
année-là, l’évêque de Bé- 
ziers, Sicard de Lautrec, 
dépensa 4.000 sous mel- 
goriens à la décoration 
de l'édifice’. Toutefois, 
aucune des fresques sub- 
sistantes ne saurait avoir 


FIG. 5. — APPARITION DE GAMALIEL A LUCIEN. 
(Chapelle de Saint-Etienne, Saint-Nazaire de Béziers.) 


été exécutée aussi tard, et celles de la chapelle du Saint-Esprit doivent avoir été 
peintes quelque soixante-cinq ou soixante-dix ans auparavant, tout au début du 
trecento. Si cette mention de dépenses ne peut s’appliquer aux fresques conser- 
vées, il existe d’autres documents qui, je crois nous permettent de les dater de 


façon très précise. 


Nous savons que la nef de la cathédrale de Béziers fut agrandie en 1293- 


h 


1. Voir Blaquière, op. cit., et Rey, op. cit. 


2. E. Sabatier, Histoire de la Ville et des Evéques de Béziers, Béziers, 1854. 
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1294, par l'évêque Raymond V', et que le successeur de celui-ci, Bérenger III de 
Frédol, consacra à la poursuite de ces travaux le revenu d’une ville qu'il avait 
acquise par échange, du roi Philippe le Bel. L'église fut consacrée en 1300. En 
1307, le même Bérenger III, alors cardinal, et résidant à Avignon, fit une fonda- 
tion à Saint-Nazaire pour six chapelains, à charge de célébrer l’office « in capella 
noviter constructa sub invocatione S. Spiritus... pro remedio animae suae (Beren- 
garii) et Clementis V... » *. Ce document nous apprend donc que la chapelle du 
Saint-Esprit fut construite avant 1307, et bien qu’il n’y soit pas fait mention de 
peintures, on ne saurait douter qu’elle fut décorée peu auparavant, ou aux environs 
de 1307. En effet, la fondation était importante, faite par un cardinal pour le 
repos de son âme et de celle du Pape, et des revenus considérables y étaient atta- 
chés. Rappelons que des considérations de style nous ont fait conclure que les 
fresques avaient été exécutées dans les premières années du x1v° siècle. 

La personnalité et la carrière du donateur jettent une nouvelle lumière sur 
ces ouvrages. Bérenger III fut évêque de Béziers de 1294 à 1305, époque où il 
fut créé cardinal par le nouveau pape français, Clément V. Homme de science et 
diplomate, il fut employé soit par le pape, pour qui il prépara une compilation des 
Décrétales, soit par le roi de France, Philippe le Bel. En 1302, il fut un des trois 
prélats envoyés à Rome par les évêques de France pour présenter certaines remon- 
trances au pape Boniface“. Ce voyage eut donc lieu peu d’années avant l’exécu- 
tion des peintures de la chapelle de Saint-Nazaire, et il semble fort probable que 
cette visite lui fut une occasion de ramener ou, plus tard, d'envoyer à Béziers 
un représentant de la florissante école de peinture murale qu’il avait pu admirer 
sur place. 

Par une remarquable coincidence, non seulement nous possédons ces fresques 
de l’école romaine, exécutées en France vers 1307, mais encore une série de docu- 
ments nous renseigne sur la présence en France, à cette époque, de trois peintres 
romains. En 1308, Filippo Rusuti, son fils Giovanni, et Nicolas « Deomarz » de 
Rome, travaillaient au chateau de Philippe le Bel, à Poitiers. Tous trois recevaient 
une pension, en 1309, et on les trouve cités de nouveau comme peintres du Roi, 
en 1317. Plus tard, en 1311, Giovanni est mentionné seul, tandis que Nicolas di 


1. Sabatier, op. cit., p. 272; L. Rey, Les vieilles églises fortifiées du midi de la France, Paris, 1025, p. 174: 
L. Schürenberg, Die kirchliche Baukunst in Frankreich zwischen 1270 und 1380, Berlin, 1934, pp. 100-102; Emile 
Bonnet, Antiquités et Monuments du Département de l'Hérault, Montpellier, 1905, p. 491. 

2. « anno 1300... Berengarius una cum capitulo pactum iniit cum Philippo pulcro, quo scilicet rex episcopo 
quemdam vicum ecclesiae amplificandae causa concessit, episcopus vero 150 libras turonenses respendit, omnem- 
que assem cum territorio archidiaconatus Lunatensis ». Gallia Christiana, VI (éd. 1730), col. 341. 

3. Gallia Christiana, VI, col. 345. Voici le passage en entier : « Assensum praebuit factae an. 1307 funda- 
tioni a cardinali Berengario decessore Avenione tunc degente in ecclesia S$. Nazarii in capella noviter cons- 
tructa sub invocatione S. Spiritus de sex capellanis pro remedio animae suae et Clementis V pro quorum sus- 
tentatione attribuit proventus ecclesiae Bayssani, et aliarum basilicarum in territorio Biterrensi : haec autem 
fundatio confirmatur VII id. Aprilis a Richardo episcopo, Rostagno de Claromonte praeceptore aliisque cano- 
nicis S. Nazarii, ex. tab. ep. Biterr. » Voir Sabatier, of. cit., pp. 273 ss., et Bonnet, op. cit., p. 491. 

4. « Adstitit mense Nov. anni 1392 concilio a Bonifacio Romae convocato anno superiore adversus regem 
Philippum,... » Gallia Christiana, VI, col. 341. 
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FIG 6 ET 7, — DEUX ANGES. (Chapelle du Saint-Esprit, Saint-Nazaire de Béziers.) 


Marsi semble avoir travaillé dans le Nord, jusqu’à Saint-Denis +. Ces trois maîtres 
sont évoqués ici, à propos des fresques de Béziers, non seulement parce qu’ils sont 
romains, et parce que, en un temps où les peintres romains ne devaient pas être 
nombreux en France, on sait qu’ils y travaillèrent un an, ou à peu près, après 
l'exécution des fresques de Saint-Nazaire, mais aussi parce que leur patron était 
Philippe le Bel, avec qui Bérenger III était en relations constantes, même en ce 
qui touche à la construction de l’église. 

Il y a donc plusieurs bonnes raisons d'identifier le peintre de la chapelle du 
Saint-Esprit avec l’un des trois maîtres romains au service du roi de France. Il 
paraîtra plausible de supposer que Bérenger ramena l’un d’eux, ou tous les trois, 
a Béziers, après sa visite à Rome, en 1302, et qu'après l’achèvement des peintures 
de Saint-Nazaire, il les envoya à son ami Philippe le Bel, en 1308, ou environ un 
an plus tôt ?. 

D’un autre côté, nous connaissons l’œuvre de l’un de ces trois maitres romains, 
Filippo Rusuti, qui signa la mosaïque du Christ en gloire, sur la façade de Santa- 


1. H. Moranvillé, dans Bibl. de l'Ecole des Chartes, vol. 48, 1887, p. 631; Prost, dans la Gazette des Beaux- 
Arts, vol. 35, 1887, p. 324;.Thieme-Becker, Allgemeines Lexikon, vol. 20, 1935; P. Durrieu, dans A. Michel, His- 
toire de l'Art, III, part. I, Paris, 1907, pp. 104-105. Le nom qui figure dans les textes est « Risutti » ou « Bi- 
zuti », mais il est fort probable que ce peintre doit être identifié avec Rusuti. 

2. Philippe le Bel, cependant, avait d’autres points de contact avec l’école romaine, car, en 1208, il envoya 


à Rome un de ses peintres, Etienne d'Auxerre (Voir Prost, loc. cit.). 


oo 


282 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Maria-Maggiore, à Rome (fig. 10), et l’auteur de cette mosaique ne saurait étre le 
peintre qui travailla à la chapelle du Saint-Esprit”. Le style de Rusuti dans la 
mosaïque est plus ancien, plus byzantin, que celui des fresques de Béziers. Les 
draperies sont plus schématiques, et présentent une surface écailleuse, dans laquelle 
sont découpées les bandes d’ombre, de façon abrupte et régulière, aucunement 
comme la projection et la dépression graduelles dans l’espace à trois dimensions, 
des surfaces des draperies, à Saint-Nazaire. La forme des figures de Rusuti, avec 
leurs larges épaules et leur robuste structure, est toute différente de celle qu’on 
observe sur les fresques de France. Les figures de Rusuti sont d’une gaucherie 
notable, et l’auteur des fresques de Béziers est, de toute façon, un bien meilleur 
peintre. S'il n’est pas Filippo Rusuti, pourrait-il être l’un des deux autres peintres 
romains cités en 1308, Giovanni Rusuti ou Nicolas di Marsi? La question reste 
sans réponse, étant donné que nous ne connaissons aucun ouvrage de ces deux 
artistes. Tout ce que l’on peut dire, à présent, c’est que tous deux étaient plus 
jeunes que Filippo Rusuti, et qu'ils étaient vraisemblablement des représentants du 
nouveau style romain — en fait, les descendants de Pietro Cavallini — de même 
que le maitre de Béziers. 

Outre les fresques qui subsistent dans la chapelle du Saint-Esprit *, il y a, a 
Saint-Nazaire, quelques petits fragments de peintures italiennes du trecento, par 
exemple sur le mur intérieur de la façade, au-dessus de l'entrée. Mais le seul 
autre groupe important de peintures se trouve dans la chapelle de Saint-Etienne, 
qui fait face à la chapelle du Saint-Esprit. Sur le mur extérieur de cette chapelle, 
au-dessus d’une arcade qui correspond à celle de la chapelle opposée, on remarque 
quatre fresques fort endommagées, représentant des scènes de la légende de Saint 
Etienne. La fresque supérieure, à gauche (fig. 2), montre saint Etienne discutant 
avec les Juifs; celle de droite, saint Etienne devant Paul, condamné sur faux 
témoignage (fig. 3)*. La fresque inférieure, à gauche (fig. 4), représente l’appa- 
tition de Gamaliel au prêtre Lucien; celle de droite, l’invention du corps de saint 
Etienne (fig. 5). Les panneaux muraux entre les fenêtres, dans cette chapelle, con- 
tenaient quatre autres fresques, plus petites que celles qui subsistent; elles ont 
aujourd’hui complètement disparu. La détérioration des quatre fresques subsistantes 
n'est pas confinée aux seuls visages, comme dans la chapelle du Saint-Esprit, mais 
s'étend sur toute la surface, et, en quelques endroits, elle est augmentée par des 
repeints dont on ne relève que quelques légères traces dans la chapelle opposée. 

1. Le style des fresques de Béziers diffère également des quatre scènes, très restaurées, de la légende de la 
fondation de Santa-Maria-Maggiore, au-dessous du Christ de Rusuti, qui ont été parfois attribuées à ce maître. 


2. En addition aux fresques de la chapelle du Saint-Esprit, que nous avons déja discutées, il y a deux 
petits fragments, têtes du Christ (?) et de Dieu le Pére(?), en haut du mur, au-dessus de l’autel, seuls restes 
d’une vaste composition. 

3. Il y a aussi un V olto Santo, très endommagé, avec deux saints, sur l’un des piliers, à la croisée; celui-ci 
fut exécuté vers le milieu du xv° siècle, par un peintre français. 
’ : one . . . 
4. Sous l’une des fresques, on lit ce texte, d’une écriture italienne : « Quomodus beatus Stephanus dispu- 


tabat cum Judaeis et Spiritus Sanctus erat cum es »; et au-dessous de l’autre : « Condemnaverunt beatum Ste- 
phanum ante Saulum cum falsis testibus. » 


D : 
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Ceci, de même que la hauteur des peintures au-dessus du sol, fait qu’il est bien 
plus difficile d'émettre un jugement sur leur auteur que dans le cas des autres 
fresques, et une opinion concluante ne pourra être formée avant qu'on ait pu y 
avoir accès au moyen d’un échafaudage, pour prendre des photographies de 
détail des parties les mieux conservées. 

Les peintures de Saint-Etienne ont été considérées comme de la même date 
(vers 1374) et de la même main que celles de la chapelle du Saint-Esprit, mais 
cette opinion me semble indéfendable. Les bordures des fresques des deux chapelles 
sont analogues et présentent la même bande rouge-vin. En outre, les peintures de 
la légende de Saint-Etienne témoignent d’un rapport générique assez large avec 
les anges de la chapelle opposée. L'influence de Cavallini se manifeste dans la 
masse ronde, compacte, des figures, dans l’Invention du corps (fig. 4), dans la sur- 
face unie, lumineuse, de la 
draperie de Paul, dans la 
scène de la condamnation. 
Enfin, le manteau de Paul 
est profondément creusé en- 
tre ses jambes, et un sim- 
ple pli forme une boucle, 
d’un genou à l’autre, exac- 
tement comme pour la 
Madone de l’Annonciation 
de Cavallini, a Santa-Ma- 
ria-del-Trastevere. Mais ces 
traits cavallinesques sont 
combinés avec d’autres qui 
appartiennent a un style 
postérieur. Le rapport des 
figures avec leur entourage, 
notamment, diffère de ce- 
lui qu’on relève chez Caval- 
lini. Dans l’Invention du 
corps du saint, la colline 
s'élève très haut derrière 
les personnages relativement 
petits, et les figures de la 
Dispute et de la Condam- 
nation sont groupées soit 
devant de grandes fabri- 
ques architecturales, soit a 


FIG. 8. —- PIETRO CAVALLINI. — DEUX APOTRES. 


l’intérieur. Le style de Par- (Rome, Santa-Cecilia.) 
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chitecture lui-même, à la différence de celui de Cavallini et de ses contemporains 
romains, est gothique, bien que le tombeau, dans l’Invention, soit décoré du 
motif classique des strigiles. Le caractère narratif les gestes, la composition, avec 
ses vastes espaces vides et ses formes séparées par de larges intervalles, tout cela 
ressemble à une autre série de peintures du même stade historique et également de 
dérivation romaine: les dernières fresques de l’église supérieure de Saint-Fran- 
cois d'Assise. La composition de l’Invention du corps de saint Etienne est compa- 
rable, d’une façon générale, a celle de la fresque de saint François priant pour 
obtenir de l’eau, et l’architecture, de mème que les figures de la Condamnation, 
présentent quelque ressemblance avec celles de saint François devant le pape Hono- 
rius III. La fabrique, dans l’Apparition de Gamaliel à Lucien (fig. 5), est très 
analogue à celle de la Vision d’Innocent III, à Assise (fig. 9)’. Dans les deux 
cas, le bâtiment est vu du même angle (inversé, à Béziers); des arcs ronds 
supportés par quatre colonnes flanquent les murs latéraux; les toitures sont 
ornées de deux cables le long des murs latéraux, et d’un autre à chacun des 
murs extrêmes. La perspective des figures, comme de l’architecture, est simi- 
laire, et la ressemblance s'étend même a la position des personnages endormis 
qui, dans les deux ouvrages, montrent un bras librement posé en travers du 
corps. Les hautes et assez grêles figures de la Dispute et de la Condam- 
nation, avec leurs pieds, non raccourcis, qui ne supportent pas le poids du 
corps et produisent l’impression d’une démarche aérienne particulière, rappellent 
celles du maître de sainte Cécile dans les mêmes séries, à Assise. Le person- 
nage de face, à l'extrême droite de la Dispute, tient son bras tout près du 
corps, tandis que ses mains s’incurvent brusquement à l’extérieur, à partir des 
poignets, exactement comme ceux du personnage à l’extrême-gauche de la scène 
du maître de sainte Cécile, représentant la guérison d’un malade par saint 
François. 

Si les fresques de Saint-Etienne présentent ces diverses ressemblances avec le 
cycle de Saint-François, à Assise, elles offrent d’autres traits qui suggèrent la 
possibilité d’une autre inspiration et d’une date postérieure. L'architecture de la 
fresque inférieure, à gauche, par exemple’, qui reproduit presque celle que l’on 
voit à Assise dans la Vision du pape Innocent, ne comporte pas de décor cosma- 
tesque, et ses surfaces nues, de même que son caractère plus compact (surtout 
par comparaison avec les figures) évoque le style de Giotto, par exemple dans 
l’Annonciation à Sainte Anne, de la chapelle de l’Arena. L'influence giottesque 
est notable aussi, sans doute, dans la figure massive, avec sa draperie gonflée 
au-dessus de la ceinture, qui paraît à l’extrême-gauche de la Dispute. Les fres- 
ques de la légende de saint Etienne semblent donc être l’œuvre d’un peintre de 
l'Italie centrale, romain, et probablement de l’école de Cavallini, influencé par 


1. Copié par Taddeo Gaddi dans sa fresque de Saint-François, à Pistoia. 
2. Il est possible que cette fresque ne soit pas de la même main que les autres. 
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les développements du style de ce maitre à Assise, ou peut-être à Rome même, et 
qui connut aussi les fresques de Giotto. La qualité des fresques de Saint-Etienne, 
qui n’est pas très élevée, et qui est certainement inférieure à celles de la chapelle 
du Saint-Esprit, leur éloignement des centres italiens, font qu’il est difficile de leur 
assigner une date précise. Il est probable qu’elles furent exécutées après 1305 ou 
1310, ,*ebravant 1325. 

Les fresques des deux chapelles de Saint-Nazaire sont les premières en date parmi 
les ouvrages connus produits par les peintres italiens en France !. L'engagement de 
Rusuti et de ses compagnons 
comme peintres de Philippe le 
Bel, en 1308, et la commande 
faite en 1316 par le comte de 
Savoie à deux Italiens, pour la 
décoration du château de Gen- 
tilly ?, indiquent que la peinture 
italienne du trecento était con- 
nue et admirée en France dès 
les premières années du XIVv° 
siècle. Les fresques de Béziers 
sont les seuls monuments sub- 
sistants qui l’attestent. Il est 
important d'observer que ce 
goût pour l’art italien précéda 
d’un laps de temps considérable 
la grande affluence des pein- 
tres italiens à Avignon, qui 
prend place seulement vers 
1335°, et spécialement sous 
Clément VI (1341-1352). De 
plus, il se développa d’abord 
en dehors de la Cour papale 


FIG. 9. — VISION DU PAPE INNOCENT III. 


installée dans cette ville. Les a a ee 


1. Exception faite des miniatures exécutées par des enlumineurs italiens, dont il y a quelques exemples au 
xIrI° siècle (sur lesquels mon attention a été attirée par le Prof, Erwin Panofsky), où collaborérent des peintres ita- 
liens et français, peut-être dans le midi de la France. (Voir Walters Art Gallery, mss. 121 et 122.) 

2. Durrieu, loc. cit. Il existe aussi des mentions de ventes de peintures qualifiées « ouvrages de Rome », 
à Paris, en 1328; voir à ce sujet Durrieu. 

3. Bien qu’un Paolo de Siena soit cité à Avignon, en 1322 (Labande, Primitifs français, Marseille, 1932, 
p. 9), et qu'un ou deux Italiens fussent employés à des ouvrages secondaires, probablement décoratifs, par 
Jean XXII. (M. Faucon, Les arts à la cour d'Avignon sous Clément VI et Jean XXII, dans Mélanges d'archéolo- 
gie et d'histoire p. p. l'Ecole française de Rome, 1882, p. 36; 1884, p. 57. | 

4. À cette époque, la présence de plusieurs peintres florentins et siennois est signalée à Montpellier, non 
loin de Béziers (voir E. Bonnet, dans Mémoires de la Société archéologique de Montpellier, série II, vol. VIII, 


p. 365 ss.). 
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la’? -chapelic 
prit furent 
vant la cons- 
Avignon 
ble cour pon- 
son vaste en- 
lien, car Clé- 
premier pape 
n’arriva de 
gnon qu’en 
cut fort sim- 
qu'à sa mort, 
le couvent 
cains. 


fresques de 
du Saint Es 
exécutées a 
titution à 
dune vérita 
tificale, avec 
tourage ita 
ment V, le 
hranent &: 
Lyon a Avi 
£307, ety ve 
plement jus 
en1314,dans 
des Domini 


L'existen ce des fres- 
ques de Bé HE re D ziers, de me- 
me que l’ac tivité, attes- 
La FIG. 10. — FILIPPO RUSUTI, — LE CHRIST EN GLOIRE. documents 
ee re des (Rome, Santa-Maria-Maggiore.) > ' 4 
CGA ine' Ss peintres ita- 


liens en France, dans le premier quart du siècle, peut être considérée comme un phé- 
nomène parallèle à un autre, plus important encore: l'assimilation, vers 1325, du style 
et de l’iconographie d’Italie par Jean Pucelle et son groupe, qui travaillaient non pas 
à Avignon, mais à Paris, quelques années avant l’arrivée de Simone et de ses succes- 
seurs au Saint-Siège. I] est donc clair que, malgré la facilité apportée au développe- 
ment en France de la peinture italienne par l’organisation internationale de l'Eglise 
— les premières fresques à Béziers, commandées par un cardinal après une visite offi- 
cielle à Rome, en sont un témoignage — nous ne pouvons pas considérer l’italianisa- 
tion du goût à la cour de Clément VI comme la seule, ou même la principale raison 
de l’acclimatation du style italien dans ce pays. La peinture italienne du trecento, avec 
son expression dramatique et émotionnelle, sa construction plastique et organique des 
figures, ses qualités spatiales, fut, à bien des points de vue, prophétique pour I’avenir 
de la peinture européenne. L'intérêt qu’elle souleva en France, loin d’être une vogue 
superficielle et regrettable, est l’une des raisons principales des progrés accomplis par 
la peinture française au xXIv° siècle, l’un de ses meilleurs titres à une impor- 
tance historique particulière !. 
MILLARD METIss. 


1. Cette opinion, bien qu’impliquée ou expressément indiquée dans les ouvrages de plusieurs savants (Dvo- 
rak, dans Jahrbuch d. Kunsthist. Sammlungen d. Allerhôchsten Kaiserhauses, vol. 22, 1901, p. 35 ss.; Panofsky, 
dans Vorträge der Bibliothek Warburg, 1924-1925, p. 281 et note 49; E. Mâle, dans Revue de PArt, 1920, p. 5, 
79, 134), n’a pas été encore généralement acceptée, en France du moins. 


Gr Hee 


ET IN ARCADIA EGO 


L y a quelques années, dans la revue Die Antike (t. VI), sous le titre : 

Et in Arcadia ego, j'ai publié un article consacré au tableau célèbre de Pous- 

sin, au Musée du Louvre, qui porte cette inscription. J'y avais établi, du 

point de vue historique, les conditions spirituelles et formelles dans lesquelles 

cet ouvrage a été produit. Depuis lors, M. Panofsky a entrepris de complé- 
ter mes observations, et de les amplifier’. Comme, en ce faisant, il a avancé des 
propositions qui, à ce que je crois, ne sauraient pour la plupart être maintenues, 
il me semble bon de revenir sur ce thème en donnant mes raisons de ne pas suivre 
ce critique sur certains points. 

En ce qui concerne la portée morale du tableau de Poussin : allégorie de la 
Mort et Memento mori, j'avais comparé cette peinture à celle du Guerchin, à la 
Galerie nationale de Rome, où l’on lit les mêmes mots, et j'avais signalé d’autres 
figurations de la Vanitas apparentées à celle-ci. Sur les rapports qui unissent les 
deux œuvres et la signification du texte, ma façon de voir s'éloigne de celle de 


M. Panofsky. 
Les constatations et les conclusions qui déterminent la position de M. Panofsky 


sont les suivantes : 

La phrase Et in Arcadia ego apparait pour la première fois sur le tableau du 
Guerchin, elle a été conçue pour lui, et s'explique par son sujet : Deux bergers 
découvrent un tombeau représenté par un bloc de constructions en ruines, dont l’une 
des parois porte gravés ces quatre mots, et dont le couvercle est surmonté d’un 
crâne humain en proie à la corruption, aux dépens de quoi font bombance une 


1. E. Panofsky, Et in Arcadia ego, dans Philosophy and History Essays presented to Ernst Cassirer, Oxford, 


1936. 
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souris, des vers et des insectes. L’interprétation qu’on a donnée généralement, au 
cours des temps, a cette phrase, est la suivante: « Moi aussi, j'ai vécu en Arca- 
die, et j’y ai connu le bonheur. » Elle se trouve chez Gœthe, Schiller, Nietzsche, 
pour ne citer que quelques grands noms. Or, elle repose, selon M. Panofsky, 
sur une fausse construction grammaticale : le mot ef ne peut se rapporter qu’à i 
Arcadia, et non point à ego. Si l’on veut commenter correctement le tableau du 
Guerchin, il faut suppléer le verbe sum, et donner pour sujet à ce je suis, le 
crâne qui symbolise la Mort abstraite. Lisons donc : « Moi aussi, la Mort, je suis 
en Arcadie. » 

-Le tableau du Guerchin aurait été le point de départ d’une composition anté- 
rieure à celui du Louvre où Poussin a interprété le motif Et in Arcadia ego, 
qui se trouve chez le duc de Devonshire, à Chatsworth, et que son style permet 
de placer vers 1626-1628 : deux bergers et une femme se tiennent dans un paysage, 
devant un sarcophage, dont le couvercle est surmonté d’un crâne. L'un des ber- 
gers désigne de l’index de la main droite les mots gravés sur le devant du monu- 
ment, et cherche à les déchiffrer. Sur le sol est assis un dieu-fleuve vu de dos (fig. 2). 

Cet ouvrage devrait être considéré comme intermédiaire entre le tableau du 
Guerchin et celui du Louvre, où se manifeste le style mür et classique de Poussin, 
et où le même motif est ainsi traité : devant un sarcophage de lignes simples, en 
forme de coffre, se trouvent quatre personnages, une femme et trois hommes, 
ceux-ci sont des bergers, comme l’indiquent leurs batons; l’un d’eux, barbu, est 
accroupi sur le sol et déchiffre inscription en suivant les lettres de la main; un 
jeune homme se tourne vers la femme debout à son côté, qui pose une main sur 
son épaule, et il lui désigne l'inscription, de la main droite; un autre jeune homme 
a le bras posé sur le couvercle, en forme de toit, du sarcophage, et regarde la terre 
avec une expression mélancolique et concentrée (fig. 4). 

L'interprétation que Bellori, dans sa biographie de Poussin, donne de la scène 
caractérisée par l’inscription, concorde, d’après l’argumentation de M. Panofsky, de 
tout point avec l’explication qu’il suggère. Voici ce qu’on lit dans Bellori : Et in 
Arcadia ego — cioé che il sepolcro si trova ancora in Arcadia e che la Morte a 
luogo in mezzo le felicità (c’est-à-dire que le tombeau se trouve aussi en Arcadie, 
et que la mort intervient parmi les félicités). Bellori donnerait donc a la phrase 
en question le méme sens que M: Panofsky revendique pour le tableau du Guer- 
chin : « Et aussi en Arcadie, je suis — la Mort ». Seulement, il n’y aurait pas 
de crane ici (comme c’est aussi le cas dans le tableau de Chatsworth), auquel on 
pourrait attribuer ces paroles, mais ce serait le tombeau lui-même qui parlerait. 
Or, M. Panofsky lui-même se fait l’objection qu’un tombeau parlant serait, à 
vrai dire, une absurdité. 

Une telle objection aurait déjà incité, peu après, Félibien, biographe et 
ami de Poussin, à donner une explication erronée de l'inscription, qu'il rattache 
non pas au tombeau ou à la Mort, mais au personnage enseveli; il fait suivre le 
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FIG, 1. — LE GUERCHIN. — ET IN ARCADIA EGO. (Rome, Galleria Nazionale.) 


pronom ego non pas de sum, mais de wixi. C’est ce que M. Panofsky déduit de 
son texte : « Par cette inscription, on a voulu marquer que celui qui est dans cette 
sépulture a vécu en Arcadie, et que la mort se rencontre parmi les plus grandes 
félicités. » Ces mots de Félibien auraient engendré toutes les fausses constructions, 
et toutes les applications abusives qui ont suivi. Toutefois, malgré son erreur gram- 
maticale, Félibien aurait saisi le contenu psychologique de l’image. 

A ces assertions de M. Panofsky, j’opposerai ce qui suit. 

Nous n’avons pas la moindre preuve que la phrase : Et in Arcadia ego, si elle 
apparait pour la premiére fois sur le tableau du Guerchin, ait été imaginée a son 
intention. Il est impossible de supposer que ce peintre, de petite extraction et sans 
culture humaniste, en soit l’auteur. On n'a trouvé jusqu'ici dans la littérature 
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aucune trace de l’origine de ces mots, mais tout donne à croire que c'était là, à 
l’époque, un dicton très connu, dont nous ignorons la source. Le Guerchin s’en est 
emparé pour l'illustrer, probablement sur la commande d’un client cultivé OR 
pu ramener à sa source littéraire une des inscriptions qui se trouvent dans la gra- 
vure des Quatre Sages, de Castiglione (Bartsch, 25), que j'ai citée dans mon arti- 
cle, où j'ai parlé du cycle des allégories de l’Ephémère. Cette gravure présente ce 
trait commun avec le tableau de Poussin, que l’un des personnages qui y figurent 
s'emploie à déchiffrer l'inscription d’un tombeau. Nous devons à l’érudition et à 
la perspicacité de M. Eduard Norden cette observation que les mots tracés sur le 
sol, qui reproduisent une sentence se rapportant, de façon tout à fait générale, aux 
inscriptions funéraires, en langue latine, est empruntée au Cato major de Cicé- 
ron. Si, d’après M. Norden, nous ne sommes pas fondés à trouver dans l’Anti- 
quité l’origine de l’Et in Arcadia ego, il n’est pas exclu, pour autant, que cette 
phrase ait été composée plus tard, en quelque occasion, dans la littérature huma- 
niste néo-latine, peut-être du vivant des deux peintres, qu’elle avait une suite et 
un contexte. On pourrait imaginer que les quatre mots, isolés de leur entourage, 
et revêtant la forme abrégée d’une devise, ont eu cours, et que leur sens était 
généralement compris. Si donc il est possible que le Guerchin ait illustré un dic- 
ton connu, nous ne sommes plus contraints, en rencontrant ces mots pour la pre- 
mière fois sur son ouvrage, d’en rechercher exclusivement l’explication dans la 
peinture, et de compléter la phrase arbitrairement d’après celle-ci. 

Par là perd aussi toute raison d’être le postulat d’après quoi Poussin aurait 
emprunté l'inscription au Guerchin. 

Il ne peut être mis en doute que sur les deux compositions de Poussin, le 
nœud de la scène soit le déchiffrement de l'inscription. Dans les deux cas, la main 
du personnage désigne le mot Arcadia. Comme une inscription funéraire vaut 
pour le personnage enseveli, et comme il n’y a pas lieu, ainsi que je l’ai montré, 
de rapporter le sens de cette inscription au tableau du Guerchin, il n’y a plus de 
nécessité de suppléer à la phrase Et in Arcadia ego, le verbe sum, et de le ratta- 
cher a la Mort ou au tombeau. Il semble permis de compléter ainsi la sentence : 
« Même en Arcadie, j’ai dû souffrir la mort. » C’est-a-dire : « Même en Arcadie, 
le pays du bonheur, moi, le mort, je n’ai pas été épargné par la Mort. » Si l’on 
se décide pour cette interprétation, non seulement on se trouve en présence d’une 
construction grammaticale en tout cas correcte, et l’on évite le non-sens qui con- 
siste a faire parler un tombeau, mais on trouve le moyen de mettre d’accord Bel- 
lori, Félibien et le Guerchin. 

IT est inutile, à ce que je crois, de prouver davantage que par là le tableau du 


I. Ainsi que des autorités en philologie me l’affirment, il n'y a pas d’impossibilité absolue, quant à la 
langue, à faire concorder et avec ego, si ce rapprochement correspondait à une corrélation de faits; il faudrait s’en 
tenir à un non liquet. Comme je ne suis pas compétent sur ce point, et comme, selon mon interprétation, ef se 
rapporte à Arcadia, je laisse la question en suspens. 


FIG. 2. — POUSSIN, — ET IN ARCADIA EGO 
(Collection du Duc de Devonshire, à Chatsworth.) 
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Louvre, de Poussin, reçoit une explication plausible et immédiatement intelligible. 
La scène nous offre un sens plus humain et plus touchant si c’est l’Arcadien mort 
qui parle, de son tombeau, à ses compatriotes, que si, comme le veut M. Panofsky, 
nous devions lui substituer la voix d’une abstraction. Ce sens est encore souligné 
par de fait qu'un jeune homme, d'un geste tendre, attire l'attention de la femme 
sur l’Arcadien reposant dans son sépulcre, qui les a précédés dans la mort. C’est 
leur compatriote qui s'adresse à eux par son Memento mori: « Moi aussi, j'ai 
joui de la félicité d’Arcadie, et cependant j'ai dQ subir la mort. » 

Et cela concorde parfaitement avec l’explication que donne Bellori : il y a, 
même en Arcadie, des tombeaux, et la mort s’insinue au milieu du bonheur. Bellori 
commente le tableau, par rapport aux sujets moraux de Poussin, sous ce titre : 
la Felicita soggetta a la Morte, 
et il est ainsi amené à con- 
centrer dans une sentence mo- 
rale la teneur de l'inscription 
funéraire. Dans son esprit, il 
allait de soi, d’après maint 
exemple analogue, que c’est 
dans la bouche du mort que 
les mots de cette inscription 
étaient placés. En rapprochant 
la phrase de Bellori des mots 
de l'inscription qui figure réel- 
lement sur le tableau, on pour- 
rait en dégager l'interprétation 
suivante : « Moi aussi, qui ai 
joui du bonheur en Arcadie, 
jai dt subir la mort, et je gis 
en ce tombeau. » 

Il n'y a donc aucune dis- 
cordance entre les interpréta- 
tions de Bellori et de Féli- 
bien. Ce dernier, lui aussi, a 
voulu mettre en lumière le 
contenu moral de l'ouvrage : 
« Le souvenir de la mort au 
milieu des prospérités de la 
vie. » Il ajoute, pour com- 
menter le sens de l’inscrip- 
tion: « L’Arcadie est une ré- 
gion que les poètes ont dé- 


FIG. 3. — CASTIGLIONE. — LES QUATRE SAGES. (Gravure.) 
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peinte comme une contrée délicieuse, mais, par cette inscription, on a voulu mar- 
quer que celui qui est dans cette sépulture a vécu en Arcadie et que la Mort 
se rencontre parmi les plus grandes félicités. » M. Panofsky pense que Féli- 
bien, en écrivant cela, a dû suppléer un vixi à YEt in Arcadia ego. Mais il ne 
prend pas garde à la seconde partie de la phrase, qui concerne la mort et qui 
dut être aussi le sujet de l'inscription. Il n’y a donc aucune raison de consi- 
dérer sa façon de voir comme valable; les mots de Félibien supposent bien plutôt 
le contraste exprimé dans l'inscription, entre les délices de l’Arcadie et la mort, 
contraste qui est figuré par l’enseveli. Le sens que j'ai donné : « Même en Arca- 
die, j'ai dû subir la mort », contient tout ce qui est exprimé par Félibien. Un viri 
était superflu, car celui qui parle, qui est mort en Arcadie, y a vécu. Et le concept 
d’Arcadie contient a priori l’attribut : heureux. C’est ainsi que l'inscription nous 
présente une opposition entre le bonheur et la mort. Si l’adjonction de viri et le 
détournement du sens de l'inscription que M. Panofsky attribue à Félibien ne sem- 
blent pas justifiées, il n’y a plus nécessité de reconnaitre une contradiction entre lui 
et Bellori. 

Le tableau de Poussin à Chatsworth se distingue matériellement de celui du 
Louvre en ceci qu'un crâne est posé sur le couvercle du sarcophage; mais l'aspect 
du sarcophage est aussi différent. I] rappelle par sa forme ventrue et ses lignes 
balancées, les tombeaux contemporains, tandis que le monument en forme de coffre 
de la seconde peinture, exclut toute comparaison avec ce genre de construction. Or, 
l’union du sarcophage avec les symboles de la mort, crane ou ossements, est au 
nombre des motifs les plus fréquents de la sculpture funéraire du xvir° siècle, et 
il est fort possible que l'imagination de Poussin, qui était encore docile, dans sa 
premiére époque, a certaines tendances baroques, ait eu recours involontairement a 
une telle représentation. Le crane, dont la partie inférieure est cachée, et qui est 
placé en un lieu ot on ne le distingue que difficilement, ne joue aucun role dans 
la scéne. Il contribue seulement a accentuer le contraste entre le bonheur et la 
mort, et le Memento mori. M. Panofsky, pour appuyer son interprétation qui fait 
de la Mort le sujet parlant, n’a pas manqué de relever cette position subordonnée 
du crâne, à quoi aucun des personnages ne prête attention. 

Mais ce qui importe à M. Panofsky, c’est d’établir un rapport entre Poussin 
et le Guerchin, il affirme donc: « Les bergers, en-arrivant, de même que sur 
le tableau bolonais, sont saisis d’une brusque frayeur. » Or, qu’en est-il au 
juste? Le personnage qui lit, chez Poussin, a déja déchiffré les premiers mots 
de l'inscription, et il arrive aux dernières lettres de cette ligne qu'il désigne. Cela 
suppose que les assistants ont déjà séjourné quelque temps devant le tombeau, et 
qu’ils ont dû adopter une attitude durable. Aucun trait ne donne à croire qu'ils ont 
été tout à coup effrayés. Les trois personnages dirigent leur regard sur linscrip- 
tion, et suivent avec passion le sens du texte qui se développe. C'est ce moment 
d'attention qui constitue le nœud psychologique de la scène. Son effet se fait ressen- 
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tir dans l’émoi concentré des figures. Un tel élan renforcé qui se manifeste jusque 
dans une attitude immobile, est un thème artistique, indépendant de tout motif exté- 
rieur ou psychologique, dont Poussin a souvent fait usage vers les années 1620 à 
1630 (il suffit pour cela de considérer un tableau comme le Parnasse, du Prado, et 
d’autres ouvrages de cette période). Il repose sur un procédé qui, issu de considéra- 
tions esthétiques, aboutit à une sorte de mouvante pondération; ce procédé, employé 
dans l'Antiquité classique, a été repris et développé par la Renaissance italienne. Mais 
dans la pose de l’homme qui lit, il y a une bonne part d’émotivité baroque, et ce 
n’est pas le seul élément baroque que l’on relève dans le tableau. Dans la composi- 
tion règne le principe du croisement des diagonales, avec ces directions contras- 
tées, fortement accusées, que Poussin a employées, par exemple, dans le Martyre 
de saint Erasme, au Vatican, un de ses tableaux qui tendent le plus nettement vers 
le pole baroque '. Ce contraste est marqué par les corps des deux hommes et par la 
ligne du dos du dieu-fleuve, qui les croise, ligne qui se prolonge par le tronc d’arbre. 
Dans la pose du dieu-fleuve lui-même, ce croisement est marqué. Mais le tableau 
contient des faiblesses dont Poussin se sera certainement rendu compte par la 
suite : entre autres la répétition presque identique des jambes chez les personna- 
ges debout, et l'ordonnance des trois figures qui ne saurait nous satisfaire. 

Lorsque Poussin, parvenu à un stade plus avancé de son développement artisti- 
que, reprit le sujet dans son tableau du Louvre (fig. 4), il n’élimina pas seulement 
cette tension psychologique, mais aussi tout dynamisme dans la structure du tableau. 
Les assistants ont déjà saisi le sens de l'inscription; il a représenté l’impression 
qu’ils en ressentent, et qui s'exprime par une réflexion élégiaque. La composition, 
conformément à l’habitude plus tardive de l’artiste, se développe harmonieusement 
en surface et en relief, et évite tout contraste impétueux. 

Enfin, en ce qui concerne le rapport du tableau de Chatsworth avec celui du 
Guerchin, on ne saurait ni affirmer ni nier la dépendance sur laquelle insiste 
M. Panofsky. S'il s’est trompé en signalant dans le tableau de Poussin une frayeur 
subite devant l’apparition de la Mort, l’interprétation qu’il donne du Guerchin est 
aussi erronée : « Les bergers d’Arcadie ne sont pas absorbés dans une contem- 
plation durable, mais sont interrompus dans leur marche par la vue subite d’une 
tête de mort. » Les deux bergers sont debout devant un tertre qui cache la par- 
tie inférieure de leur corps, et qui borne une excavation dans laquelle se trouve le 
tombeau. Le premier berger, jeune et imberbe, s'appuie des deux mains sur son 
long baton, il se trouve donc dans une position de repos. I] penche légèrement la 
tête, et fixe les yeux sur le tombeau et le crane; l’expression de son visage n’indi- 
que qu'une mélancolie silencieuse. Le second, plus âgé et barbu, placé derrière lui, 
s'appuie sur le baton court qu’il tient de la main gauche et penche le haut du corps 
en avant, pour mieux contempler la lugubre apparition; en vain chercherait-on dans 


1. Pour plus de détails, voir : Weisbach, Franzésische Malerei des 17. Jahrhunderts, im Rahmen von Kul- 
tur und Gesellschaft, Berlin, 1932, p. 141. 
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FIG. 4. — POUSSIN. — LES BERGERS D’ARCADIE. (Musée du Louvre.) 


son visage une émotion, on n'y pourrait trouver tout au plus que de la curiosité. La 
situation dans laquelle se trouvent les bergers, ne permet de conclure a aucune sur- 
prise, mais bien plutot suppose une halte prolongée devant le tombeau. Le jeune ber- 
ger s’abandonne a une douloureuse contemplation, provoquée par le Memento mori. 
M. Panofsky méconnait, par conséquent, l’intention de l’artiste, quand il écrit : 
« La peinture de Guerchin représente une rencontre dramatique avec la Mort, 
qui consterne les bergers par ce que son apparition a précisément d’inattendu. » 

Revenons, au sujet de ce tableau, a l'interprétation que nous avons donnée de 
l'inscription : « Même en Arcadie, j'ai du subir la mort. » C’est a l’Arcadien 
enseveli en cet endroit, et représenté par le crâne, que se rapportent ces mots. Il 
n’est donc nullement nécessaire de suppléer le sum, « je suis », en le mettant dans 
la bouche de la Mort abstraite. Le tableau du Guerchin diffère de ceux de Pous- 
sin en ceci essentiellement, comme je l’ai déjà indiqué dans mon précédent article, 
qu'il est en rapport étroit avec les représentations de la Vamitas et d’autres allégo- 
ries analogues de la Mort, et qu’il vise à un effet poignant ”. 


1. Sur le romantisme du Tombeau, de la Mort et du Passé, voir : Weisbach, Der Barock als Kunst der 
Gegenreformation, Berlin, 1921, pp. 34 et ss. 
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Que le crane représente ici les derniers restes du mort, et qu’il devienne, en 
même temps, le Memento mori, cela n’a rien qui doive surprendre. Dans mon livre 
sur les Zrionfi (Berlin, 1919, p. 93), j'ai déjà signalé le tableau de Bacchiacca, de 
la galerie de Cassel, qui nous montre un vieillard tenant de la main gauche un 
crâne qu'il désigne de la droite, comme pour dire: « Voici quelle sera bientôt 
mon apparence »; dans le paysage du fond, passe un Trionfo della morte, avec 
le char de la Mort. Le tableau a un pendant (jadis à Londres, dans la collection 
Benson), où l’on voit un jeune homme jouant du luth, avec le Trionfo dell’ Amore 
au fond. Dans ces deux tableaux se trouve exposé le contraste non seulement de la 
Jeunesse et de la Vieillesse, mais du bonheur juvénile et de la terreur de la mort. 
C’est du même genre de conception qu’est née l'illustration que donne le Guerchin 
de la phrase : Et in Arcadia ego, où sont opposées la félicité des bergers arcadiens 
et l'horreur de la Mort. La morale qui se dégage de l’image et du texte est la sui- 
vante : « Même en Arcadie, où j'ai joui du même bonheur que vous, il m'a fallu 
mourir, et voici quelle est maintenant mon apparence. » 

La résignation élégiaque, qui donne la note fondamentale du tableau de Pous- 
sin, au Louvre, et aussi de la figure de femme du tableau de Chatsworth, appa- 
rait également dans l'attitude et la physionomie du jeune berger du Guerchin. 
Quant à l'interprétation de la phrase Et in Arcadia ego, l'esprit de la conception 
et de la composition qu’on retrouve dans le tableau du Guerchin est essentielle- 
ment différent de celui de Poussin, arrivé à sa maturité. Même dans sa jeunesse, 
Poussin se serait nettement refusé à représenter, comme le Guerchin, ce paysage 
qui décompose la forme, ce romantisme des ruines, ces bergers robustes et agrestes. 
ces détails naturalistes et rudes, pour dépeindre l'horreur de la mort, de même qu’il 
repoussait tout ce qui venait du Caravage comme le pôle opposé de ses efforts 
personnels. Si le tableau du Guerchin montre certaines affinités avec les allégo- 
ries de la lanitas, issues de l'esprit chrétien d’ascétisme et de pénitence, il ne 
contient, sauf dans l'emploi de la phrase latine, aucune allusion à l'Antiquité. 
tandis que chez Poussin, le mot Arcadia éveille un sentiment de nostalgie péné- 
tré du souffle de l'antique. La félicité arcadienne est rendue visible par la beauté 
harmonieuse et la noblesse de l'attitude humaine. Quant au contraste qu'offre 
la pensée de la mort, il a voulu l’exprimer, sans aucune allusion brutale à la 
fragilité de la chair, par le monument qui porte l'inscription, et qui est doué, 
en lui-même, d’une valeur artistique. L'effet ainsi produit sur les Arcadiens 
n’entraine aucune perturbation sur leurs visages illuminés, où règne une tristesse 
silencieuse et douce. Ce que Poussin veut représenter, c’est l'attitude d’une « belle 
ame », comme c’est la belle forme qui, pour lui, caractérise le corps humain. 
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UN IVOIRE SCULPTÉ FRANCAIS DANS UNE 
ABBAYE AUTRICHIENNE 


FE, n'ai jamais lu le Voyage autour de ma 
chambre de Xavier de Maistre, mais je sais 
qu'une petite promenade autour d’un cabinet 
de travail tapissé de livres — qu’hélas! on n'aura 
jamais le temps de lire d’un bout à l’autre — 
peut être un vrai voyage de découverte. Je 
n'aurais jamais cru pourtant qu’on puisse trou- 
ver quelque chose de nouveau et d’un intérêt 
considérable dans un manuel archiconnu de tous 
les érudits et déjà passablement vieilli. 
Depuis que mon défunt collaborateur et ami, 
le Dr. H. St. J. Thackeray !, a montré qu’on 
peut discerner avec exactitude, dans les ouvra- 
ges de l'historien Flavius Josèphe, le style, et, 


— MINIATURE DE L'ANTIPHONAIRÉ ÉCRIT PAR LE MOINE 
HARTKER DE SAINT-GALL. 


FIG. 1. 


pour ainsi dire, la main des différents secrétai- 
res-traducteurs dont ce politicien et publiciste ha- 


1. Josephus, the man and the historian, New-York, 
1929, sth Lecture. Josephus and Hellenism. His Greck 
Assistants (pp. 100 ss). 


bile s’est servi au cours de sa carriére littéraire, 
je m'intéresse ? à cette humble tribu de négres, 
comme on appelle, je crois, en français, ces écri- 
vains inconnus exploités par des patrons célèbres, 
les servi litterati3 des anciens Romains, les lite- 
rary hacks anglais, les ghost writers américains. 

La critique textuelle tenant compte systémati- 
quement de toutes les imperfections et de toutes 
les erreurs possibles des copistes, il me semblait 
que la critique littéraire et la statistique linguis- 
tique, appliquées aux œuvres de certains auteurs 
anciens pour juger de leur authenticité, n’attri- 
buaient pas assez d'importance à l'influence du 
secrétaire employé par l’auteur, sur le style, la 
syntaxe et le vocabulaire d’un livre. 

Quand le célèbre latiniste d'Oxford Albert C. 
Clark #, récemment décédé, conclut, après une 
analyse comparée très serrée et très pénétrante 
du style et du langage de l'Evangile de Luc et 
des Actes des Apôtres, que les deux livres ne 
peuvent être de la même main, n’aurait-il pas du 
se rappeler sinon les observations du Dr. Thac- 
keray sur les collaborateurs employés par Flavius 
Josèphe, au moins les remarques de saint Jé- 
rome > qui expliquent la différence de style et de 
caractère très frappante entre les deux épitres 
attribuées à saint Pierre, par le fait que l’apôtre 
fut forcé d'employer différents interprètes-se- 
crétaires aux différentes époques de sa vie? 

Nous connaissons, en effet, les noms de trois 
de ses interprètes : Marc aux doigts courts 
(colobodactylus), auteur du second Evangile 6, 
Silvain, le scribe, qui écrivit la première épitre 
de saint Pierre’, et un certain Glaucias 8. Une 
miniature servant de fontispice au second Evan- 


2. Voir Eisler, IHNOYS BAXIABYY OY BAXI- 
AEYDAY, Heidelberg, 1930, vol. I, p. 106, note 3. 

3. Hausdorfer, De servis ac libertis qui doctrinae 
laude fluorerunt, Helmstadt, 1856. Voir l’article scriba, 
par E. Kornemann, dans l'Encyclopédie de Pauly- 
Wissowa-Kroll, vol. II A, col. 849. 

4. The Acts of the Apostles, Oxford, 1933, pp. 393- 
408. 

5. Epistula ad Hedibiam, 11. 

6. Préface à l’Evangile de Marcion cité dans la pré- 
face à l’Evangile de Marc par Fortunatien 1’Africain; 
voir Eisler, The Earliest Gospel Prefaces, et le texte 
publié par Dom Donatien de Bruyne, Revue Bénédic- 
tine, 1928, p. 196, cf. p. 202. 

hy Aly RAGS. top) LOD 

8. Clemens Alex, Strom. VII 17, 
hack, Marcion, 2° 6d., p. 4%. 
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gile dans l’évangéliaire de l’empereur Othon III, 
de Reichenau, anciennement a Bamberg, actuel- 
lement à la Bibliothèque de Munich! repré- 
sente, en effet, saint Pierre en extase dictant 
a deux scribes, évidemment Mare — a qui il au- 
rait dicté, selon son Origène 2, son Evangile — 
et Silvain ou Glaucias, qui auraient décrit les 
deux épitres du prince des apôtres. 

De même, le prologue anti-marcionite, du qua- 
trième Evangile $ nous apprend que saint Jean 
dicta ce livre à l'hérétique Marcion, ce qui ex- 
plique parfaitement dans ce texte les traces d’in- 
fluence marcionite observées par Adolf v. Har- 
nack + et l'abbé Joseph Turmel >. 

On peut montrer qu’une partie des miniatu- 
res © et couvertures de livre en ivoire sculpté ?, 
qu'on explique couramment comme représentant 
saint Jean dictant son Evangile au diacre Pro- 
chorus 8, représentent en vérité l’évangéliste fai- 
sant la dictée à Marcion ou — selon la ponc- 
tuation tendancieuse appliquée au prologue anti- 
marcionite par le presbytre Patricius de Ra- 
venne, d’après les instructions de l’évêque Eccle- 
sius, contemporain du roi Goth Theodoric ? — 
a son « élève chéri » Papias l’Hiérapolitain 10. 

Préoccupé par ces problèmes, qui passionnent 
l'historien de la littérature du Christianisme pri- 
mitif, je sentis naturellement le besoin de réu- 
nir en un dossier toutes les représentations ar- 
tistiques qui nous montrent un auteur ancien 
dictant une œuvre littéraire à un secrétaire ou à 
un groupe de scribes ou copistes. 

On connait les ivoires sculptés 1! ornant, au 


. Clm 4453, Cim. 58, phot. Teufel 1038. 
| Cité par Eusebe, H. Eccl. VI, 25, 1-6. 

3. Eisler, La ponctuation du prologue antimarcionite 
à l'Evangile selon saint Jean. Revue de Philologie, 1930, 


NOH 


PP. 350-371. | 
4. Marcion, 2° éd. Leipzig, 1924, pp. 204 ss. Eisler, 
[Cape 300NSS: 


5. Henri Delafosse, Le quatrième Evangile, Paris, 
HOA, DD Ly Se 

6. Frontispice à l'Evangile de saint Jean dans 
l’Eclogadion Cod. Vindob. theol. graec. 300 £° 134 v°; 
du Cod. Coislin XLVI olim CCXIII, depuis la fin du 
xvil® siècle à Saint-Pétersbourg, actuellement Lenin- 
grad, Bibl. Publ. cod. gr. 67. Bibliothèque Lauren- 
tienne, Florence Conventi Soppresi, Nr. 160, etc. 

7. Goldschmidt, Ælfenbeine der karol. uw. 
Kaiser, Berlin, 1914, vol. Il, pl. XIV, fig. 44. 

8. Zahn, Acta Johannis. Erlangen, 1888, p. 157. 

9. Eisler, The Enigma of the Fourth Gospel, Lon- 
don, 1937. 

10. Catena, Graec. Patr. éd. Cordier, Anvers, 1630, 
préface, p. 2 v°. 

11. A. Goldschmidt, Die Elfenbeinskulpturen d. karol. 
Kaiser, pl. XL, n. 141 et 143. 


sachs, 


Louvre et au British Museum, des reliures de 
manuscrits précieux, qui montrent saint Jérome 
dictant à un clerc !? sa traduction du psautier 
latin revue sur la version grecque des Septante, 
ou le roi David dictant ses psaumes a quatre 
secrétaires énigmatiques, Asaph, Heman, Jedu- 
thun et Koré, nommés dans les suscriptions de 
certaines de ces poésies liturgiques 15. On con- 
naît aussi les témoignages d’Eusèbe et de saint 
Jérôme 1# concernant les sept notarii et les sept 
librarii, sans compter les demoiselles secrétaires 
qu'un riche Alexandrin nommé Ambroise mit à 
la disposition d’Origene pour lui permettre de 
multiplier les copies de ses écrits, ainsi que 
l'épitre 1 que saint Jérôme écrivit à Théodora, 
la veuve de son Mécène, Lucinius de Bétique, 
qui lui avait envoyé six scribes latins d'Espagne 
en Palestine, pour faire copier tout ce qu'avait 
écrit ce savant Père de l’église; la lettre de 
saint Fulgence à Eugippe de Lucullanum, sup- 
pliant son correspondant ut libros, quos opus ha- 
bemus, servi tui describant de codicibus vestris. 

Je pensais donc pouvoir expliquer l’ivoire 
sculpté du musée de Vienne — ancienne- 
ment au monastère de Heiligenkreuz — mon- 
trant saint Grégoire le Grand écrivant son céle- 
bre sacramentaire 16 sous l'inspiration de la co- 
lombe du Saint-Esprit 17, et au-dessous du pape- 
auteur, un groupe de trois scribes — comme re- 
présentant l'écrivain dictant son livre à trois 
copistes, pendant qu'il reçoit lui-même la dictée 
du Saint-Esprit. Néanmoins, j'avais le sentiment 
très net qu'il y avait quelque chose d’invraisem- 
blable et de passablement artificiel dans une telle 
interprétation. 

Il est certain que la version primitive de la 


12. Miniature d'un évangile de sainte Marie à 1’Esca- 
lier an Séminaire clérical de Cologne (Zeitschrift f. 
christl. Kunst, 1898, col. 1). De même dans l’évangé- 
liaire de la Bibliothèque Ambrosienne de Milan, c. 53, 
sup. 4; Beissel, Gesch. d. Evangelienbiicher, pp. 278 ss.; 
dans la Bible de Charles le Chauve, Ms. lat. I, fol. 3 
de la Bibliothèque Nationale de Paris, reprod. dans le 
Dict. d’Arch. Chrét. de Cabrol, vol. III, fig. 2640; 
Bible du comte Vivien, ibid., col. 862, fig. 2658; Bible 
dite de S. Paolo fuori le Mura, ibid., col. 864, fig. 2630. 

13. Encycl. Bibl., 656 § 21; 3022 § 2. 

14. De vir. tllustr. XLI, H. Eccl. V1, 23. 

15. N° 75 Migne, Patr. Lat. XXII, 688, Cf. n. 71,5, 
ibid., XXII, 668. | 

16. On peut lire sur la page ouverte du livre les 
mots : Vere dignum et iustum est, aequum ct salu... de 
la préface du canon de la messe. 

17. H. Grisar, La colomba di S. Gregorio Magno, 
Rassegna Gregoriana, 1904, II, col. 123-126. 
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légende de la colombe de saint Grégoire, telle 
qu'on la trouve dans la plus ancienne Vie de ce 
pape, écrite par un moine anonyme de Streo- 
neshalch, en Northumbrie, au début du viii? siè- 
cle et conservée dans un manuscrit de saint Gall! 
est incompatible avec l’idée que cette apparition 
miraculeuse se soit produite en présence de trois 
scribes. Le biographe raconte qu’un ami intime 
de cet homme de Dieu vit une colombe blanche 
se poser sur son épaule, pendant qu'il écrivait 
ses homélies sur les prophéties d’Ezéchiel, que 
saint Grégoire se courrouça contre l’intrus qui, 
en entrant chez lui, avait été témoin de ce mi- 
racle céleste, et qu’il lui interdit de le divulguer 2. 

La meme histoire, telle qu’on la lit dans Paul 
Diacre %, n’a pas plus de rapport avec notre 
ivoire. L’auteur — ou, selon le Père Grisar 4, 
l'interpolateur de cette Vie de saint Grégoire — 
raconte qu’un homme de bonne foi, un religieux 
familier de ce très saint Père, lui aurait rapporté, 
après la mort du pape, le miracle suivant : un 
jour, saint Grégoire était en train d'interpréter 
la dernière vision du prophète Ezéchiel. Entre 
lui et celui qui écrivait sous sa dictée (son ex- 
ceptor), un rideau était tendu. Le pape se tai- 
sant plus longuement que d'habitude pendant les 


1. Grisar, L c. Dom H. Leclercq dans le Dict. d’Ar- 
chéol. chrét. de Dom Cabrol, vol. VI, 2° col., 1771. 

2. « Ita super hunc virum Dei vidisse quidam dicitur 
albam sedisse columbam, cum in... Ezechielem fecit 
omelias. Cui scilicet videnti valde pro illo iratus accessu 
precepit, ne scilicet aperto caelesti signo claritatis fama 
extolli foris videretus humana. » 

3. Migne, Patrol. Lat. 75, col. 57 ss. (s. Gregorii Ma- 
gni Vita, lib. I, cap. 187). « Denique a fideli et reli- 
gioso viro ac huic nostro patri sanctissimo pro suae 
religionis et utilitatis merito valde familiarissimo fide- 
liter post obitum eius nobis narratum didicimus quod 
cum idem vas electionis et habitaculum sancti spiritus 
visionem ultimam prophetae Ezechielis interpretaretur, 
oppansum velum inter ipsum et eumdem exceptorem 
tractatus sui illo per ‘ntervalla prolixius reticente idem 
minister eius stylo perforaverit et eventum per foramen 
conspiciens, vidit columbam nive candidiorem super eius 
caput sedentem, rostrumque ipsius auri diu tenere appo- 
silum. Quae cum se ab aure eiusdem amoveret, mci- 
piebat sanctus pontifex loqui et a notario graphium ce- 
ris imprimi. Cum vero reticebat sancti spiritus organum, 
minister eius oculum foramini iterum applicabat eumque 
ac si in oratione levatis ad coelum manibus simul et ocu- 
lis, columbae rostrum more solito conspicabatur aure 
suscipere. Quod tandem, eodem spiritu revelante, pon- 
tifex sanctus cognovit et vehementissime tristis effec- 
tus, interminatus est auctoritate apostolica miraculi di- 
vini in se perpetrati conscio, ne in vita a sua id alicui 
quoque modo patefaceret. » | 

4. H. Grisar, Zeitschrift f. kath. Theologie, t. Te 


1807, p. 158. 


intervalles de la dictée, le secrétaire perça ce 
voile avec la pointe de son style pour voir ce 
qui se passait. Regardant à travers le trou, il vit 
une colombe plus blanche que la neige se poser 
sur la tête du pape et appliquer son bec longue- 
ment a son oreille >. Aussitôt qu’elle s’éloignait, 
le saint pontife recommengait à parler et le no- 
taire à appliquer son poinçon à ses tablettes en- 
duites de cire. Quand il se tut, son assistant 
appliqua de nouveau l'œil au trou et le vit 
comme en prière, les yeux et les mains levés 
vers le ciel, le bec de la colombe inséré dans 
son oreille. Quand le pape — informé de l’indis- 
crétion de son scribe par la colombe du Saint- 
Esprit — s’en apercut, il fut très attristé et lui 
interdit de divulguer de son vivant le miracle qui 
lui était arrivé. 

I] semblerait que l'inventeur de cette histo- 
riette se soit inspiré d’une miniature montrant 
— comme le frontispice de l'Evangile de saint 
Matthieu dans le livre de Lindisfanne 6 — Je 
saint auteur avec son secrétaire à demi ca- 
ché derrière un rideau, donnant à l'écrivain l’il- 
lusion de la solitude, nécessaire à la méditation 
inspirée. 

Ce rideau, mais relevé et n’abritant pas le 
pape inspiré par la colombe contre l'observation 
de son secrétaire — se voit sur la miniature 
représentant saint Grégoire (fig. I) qui se 
trouve dans l'antiphonaire écrit, par le moine 


Hartker de Saint-Gall, entre 986 et rorr, 
cloitré dans la cellule Saint-Georges’?. De 
même une tenture double entoure le très 


Saint Père écrivant non pas son commentaire 
des visions d’Ezéchiel, mais son sacramentaire, 
sur notre ivoire. Ce détail ne nous étonnera 


5. L'édition de Migne a toujours ort, ore, pour auri, 
aure. Mais c’est évidemment une des nombreuses fautes 
d'impression qui entachent malheureusement l’œuvre 
immense de l’abbé Migne. 

6. Reprod. d’après Venturi, Storia dell’ Arte, t. TI, 
p. 225, fig. 199, dans le Dict. d’Archéol. Chrét. de Ca- 
brol, vol. V, 1 col. 846 fig. 4224. Le scribe nimbé assis 
derrière le rideau représente saint Jean 1’ Evangéliste, 
le traducteur grec de l’Evangile de Matthieu, écrit en 
araméen, selon une préface a cet Evangile qui se trouve 
dans bon nombre d’évangéliaires grecs, par ex. Gregory, 
N° ro51, et qui a été imprimé dans H. v. Soden, Die 
Schriften d. N. Test., Berlin, 1902, p. 208, n. 58. L’in- 
terprétation courante qui voudrait expliquer cette figure 
comme représentant le Saint-Esprit, est trop absurde 
pour mériter une réfutation. 

7. Paléographie musicale, 2° série monumentale, 
pl. XIII. Cabrol, Dict. d’Archéol. chrét., vol. VI, 1. 


col. 231, 5, fig. 4846. 
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point, car pendant les x°, x1® et xu1I° siècles, 
cette image se rencontre fréquemment dans les 
manuscrits de l’antiphonaire et du sacramen- 
taire grégoriens, qu’on semble avoir considérés 
comme des livres écrits sous l’inspiration directe 
du Saint-Esprit. 

Par contre, aucune version de la légende de 
saint Grégoire ne dit que plus d’un secrétaire du 
grand pontife aurait observé le miracle de la 
colombe. Inversement, aucun des trois scribes 
représentés sur notre ivoire ne fait le moindre 
effort pour observer le saint et l’oiseau qui Jui 
révèle la formule sacrée de la prefatio missae. 

Ce qui est extrêmement curieux, c'est que le 
scribe assis du côté droit n'est pas en tram 
d'écrire, mais écoute avec une attention soutenue 
saint Grégoire, qui est évidemment censé parler 
à haute voix pendant qu’il écrit son sacramen- 
taire. 

C’est une illustration remarquable des paroles 
authentiques de saint Grégoire! qui considérait 
l’action d’écrire comme une paginalis locutio, 
une « conversation de la main avec le papier », 
comme disait le poète Ovide : 


..Talibus exiguo dictis mihi murmure verbis 
Caetera cum charta dextra locuta mea est. 


Une autre fois ?, saint Grégoire dit d’une épi- 
tre de l’évêque Anastase qu’elle vient, non pas 
de la bouche, mais de l’ame de son auteur : 

. epistolas beatitudinis vestrae ut fessus re- 
quiem, salutem aeger, fontem sitiens, umbram 
aestuans accept. Neque enim illa verba per lin- 
guam carnis videbantur expressa sed sic spiri- 
talem amorem suum quem gestabat aperuit ac 
si meus per se ipsam loqueretur. 

Ordinairement, selon saint Grégoire, on écri- 
vait donc ses lettres avec sa langue de chair, et 
non quasi directement avec son ame. 

M. Joseph Balogh a bien montré que les an- 
ciens lisaient toujours a haute voix ce qu'ils 
écrivaient, et qu’on pouvait entendre un écri- 
vain, ou même un copiste travaillant à son 
œuvre. Le scribe juif copiant un texte, le lisait 
a haute voix $. 


1. Registr. Epist. IV 11, 6° éd. Ewald-Hartmann, II, 
265 : Quantus nos de obitu fratris et coepiscopi nostri 
Constantii maeror afficiat, paginali locutione explere non 
possumus Cf. Joseph Balogh, Voces Paginarum, Philo- 
logus LXXXII, 1/2, p. 214, note 59 et 24 b). Herold, 
Ep. XVIII, 19-20. Balogh, J. c., p. 214. 

2.Ep. I, 7, éd. Ewald. 

Hast Kraus, Tei Archaeologie, “TH, p. 181 
et 163. Balogh, I. C., p, 104, note 26. 


Théodoréte* nous raconte de Socrate qu'il 
balbutiait en écrivant d’une façon ridicule 
comme le font les enfants. 

Pétrone nous rapporte l'histoire amu- 
sante du poète Eumolpus, qu’on entendait com- 
poser des vers à l’intérieur de sa cabine, pen- 
dant que le bâteau était secoué par une tempête 
effroyable. 

Dans l'Evangile de Luc, I, 63, le prêtre Za- 
charie retrouve la parole en écrivant sur la ta- 
blette le nom de son fils Jean : scripsit dicens, 
traduit saint Jérôme. La paraphrase poétique 
de l'Espagnol Juvencus 6 interprète très bien ce 
miracle, 


Placuit muti tunc iussa parentis 

Consedere, scriptoque rogant edicere nomen 
Sed, pro mira fides, tabulis cum scribere temptat 
Implicitam solvit per. verba sonantia linguam. 


Et Sulpice Sévère? a dit, expressis verbis : 
Zacchariae in Johannis nomine lingua resoluta 
est. 

Le grand poète ecclésiastique syrien Isaac 
d’Antioche $ prie le lecteur d'écouter les paro- 
les qu’il a écrites : « car moi-même je les ai écri- 
tes à la lueur de la lampe en les murmurant 
dans ma cellule tranquille. » 

De même saint Jérôme, cloitré dans son mo- 
nastère de Jérusalem, se contente de susurrare 
cum... lectore pauperculo in angulo monasterit. 

On se rappelle Boileau, qui termine sa sep- 
tieme satire par ces mots : 


« Mais c’est assez parlé, prenons un peu d’haleine, 
Ma main, pour cette fois, commence a se lasser. 
Finissons. Mais demain, chose à recommencer! » 


tout comme un écrivain du xI° siècle ?, a peu 
pres contemporain de notre ivoire, qui dit a la 
fin d’un long commentaire : Silentium ponamus, 
quia iam nos stylus fatigat. 

On comprend donc tres bien le geste du 
scribe, assis aux pieds de saint Grégoire, ten- 
dant l'oreille pour écouter ce qu'écrit le grand 
docteur latin de l'Eglise. 


4. Graecar. affect. curatio, I, 29, p. 13, Raeder. 

5. Satiricon 115; audimus murmur insolitum. Perse- 
cuti igitur sonum invenimus Eumolyum sedentem mem- 
branaeque ingenti versus ingerentem. Mirati ergo, quod 
ili vacaret, in vicinis mortis poema facere, etc. 

6. Evang. I, 111-114. Balogh, L. c., 43 

7. Dial. I, 27,4. Balogh, /. c., note 64. 

8. Trad. P. S. Landersdorfer, Bibl. d. Kirchenvater 
de Kosel, Kempten, 1912, p. 201. Balogh, I. c., p. 218, 
244. St Augustin, ep. LXXV. 

0. Gérard, évêque de Csanad, cité par Balogh, 1. c., 
p. 26, note 61. 
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Mais, ce que je ne réussissais pas à m’expli- 
quer, c'est ce groupe de trois copistes occupés 
à écrire, pour ainsi dire, sous la dictée de saint 
Grégoire. 

Où le sculpteur de cette couverture d’un sa- 
cramentaire grégorien avait-il pu puiser le sujet 
d’une composition 
aussi singulière et 
sans parallèle dans 
l’iconographie du 


saint pontife ro- 
main ? 
Il est vrai que 


Jean Diacre dit que 
de son temps (872 
ap. J.-C.) l'usage 
était établi consue- 
tudinaliter de re- 
présenter saint Gré- 
goire avec la co- 
lombe et que, pen- 
dant les xs x1° et 
x11° siècles, cette 
image se trouve 
fréquemment dans 
les manuscrits de 
l’antiphonaire et du 
sacramentaire gré- 
goriens, qu’on sem- 
ble avoir considérés 
comme des livres 
écrits sous l'inspi- 


ration directe du 
Saint-Esprit. 
Dans l’antipho- 


naire écrit par le 
moine Hartker de 
Saint-Gall, entre 
986 et 1011, dans la 
cellule Saint-Geor- 
ges, on trouve une 
miniature représen- 
tant saint Grégoire 
inspiré par la co- 
lombe, dictant son 
antiphonaire au dia- 
cre Pierre, assis 
devant lui, le style à la main, prêt à écrire 
le texte sacré 1. 

Mais tout cela ne m’expliquait pas pourquoi on 


1. Paléographie musicale, 2° série monumentale, 
pl. XIII. Cabrol, Dict. d’Archéol. chrét., Volk, Wy ag, 
col. 231,5, fig. 4846. 


FIG, 2. — IVOIRE SCULPTE DU MUSÉE DE VIENNE. 


aurait représenté saint Grégoire inspiré par la 
colombe, écrivant et dictant en méme temps la 
préface du canon de la messe à trois copistes, 
imitant l'exemple de Jules César réputé capable 
d'écouter, d’écrire et de dicter simultanément. 

Le manuel de Wilhelm Wattenbach, Das 
Schriftwesen im 
Mittelalter  (Leip- 
zig, 1896), que j’a- 
vais du étudier 
pour un examen 
de paléographie, 
m'a laissé le sou- 
venir vague d’un 
chapitre où on exa- 
minait si oui ou 
non, dans les scrip- 
toria des monaste- 
res, on dictait les 
livres à plusieurs 
copistes a la fois. 
Ouvrant ce livre, 
que je n’avais guère 
consulté depuis plus 
de trente ans, je 
relisais la page 438 
donnant des exem- 
ples de manuscrits 
écrits par plusieurs 
scribes qui se par- 
tageaient la beso- 
gne, lorsque mon 
attention fut sou- 
dainement arrêtée 
par la citation sui- 
vante, nommant 
« trois moines du 
monastère de Mar- 
chiennes, qui copiè- 
rent, vers I100, les 
Moralia de Grégoi- 
re le Grand » 


Nos monachi tres hunc 
librum descripsimus 
Primum ‘Taebaldus 1 
medius Fulbertus Iob, 
Amandus2. 


1. Wattenbach imprime « Theobaldus ». Mais le 
texte porte clairement T'aebaldus, c’est-à-dire « Thié- 
bault ». 

2. Les deux vers suivants ont été effacés. On peut 
imaginer qu'ils contenaient une malédiction contre ceux 
qui oseraient enlever de la bibliothèque ou endomma- 
ger l'œuvre des trois clercs assidus. 
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Wattenbach! qui ne parait pas avoir connu 
l'ivoire de Heiligenkreuz, avait copié ces li- 
gnes d’aprés le catalogue des manuscrits de la 
bibliothèque municipale de Douai, publié en 
1846 par Duthillœul. 

Etait-il possible, me demandais-je, de suppo- 
ser une simple coincidence entre ces vers naïfs 
commémorant trois scribes du monastère de 
Marchiennes qui avaient copié, d’un commun 
effort, les ceuvres de Grégoire le Grand pour 
la bibliothéque de leur couvent, et ce singulier 
ivoire sculpté de Vienne? qui a du étre an- 
ciennement de toute évidence, la couverture d’un 
sacramentaire de saint Grégoire représentant, 
aux pieds du pape écrivant le sacramentarium 
Gregorianum, trois scribes, très probablement 
les copistes du livre dont l'ivoire décorait la 
reliure? Ou bien un hasard heureux m'avait-il 
mis en état de localiser et de dater correcte- 
ment 3 un chef-d'œuvre dont on ignorait com- 
plètement la provenance à Heiligenkreuz ? 

Je n'ai aucun désir d'empêcher ceux qui se 
plaisent à pratiquer l’art d’ignorer, de continuer 
à dire, écrire et imprimer prudemment que 
nous ne savons pas d’où les moines gris de Hei- 
ligenkreuz ont reçu le sacramentaire grégorien 4 
orné de cet ivoire sculpté. Mais j'avoue qu’en 
ce qui me concerne personnellement, le texte 


INC, D:430) pote! i. 

Be Goldschmidt, 6, pl ELV, nm) 122 textes p 002 
(IX-X. provenance inconnue); K. Weiss, Mitt. d. 
Zentralkomission f. d. Erh. d. Denkmäler, VI, 1861, 
p. 103; id., Organ f. christl. Kunst, XI, 1861, p. 521; 
Lotz, Kunsttopographie Deutschlands, II, 1863, p. 171; 
Darcel, Les arts industriels du Moyen Age en Alle- 
magne, 1863, p. 46 ss.; K. Lind, Mitt. d. Zentralkomm., 
XVIII 1873, p. 168 (avec planche); Westwood, Fictile 
Ivories, London, 1876, pp. 453, 473; Otte, Hbd. d. 
kirchlichen Kunstarchaeologie, II, 1885, S. 548; Illustr. 
Katalog d. Wiener Ausstellung, 1887, n. 940; Clemen, 
Bonner Jahrb., N° 92, 1802, p. 132. Dagobert Frey, 
Denkmäler des Stiftes Heiligenkreuz, Oesterreichische 
Kunsttopographie, vol. XIX, p. 180, fig. 125; texte 
pp. 178 ss. 

3. Goldschmidt (/. c.) attribuait notre ivoire au 1x‘ 
ou x® siècle. Mais il ne donne aucune raison de ne pas 
l’attribuer tout aussi bien à la fin du x1I° ou au commen- 
cement du xrI° siècle. 

4. Le révérend sous-prieur et archiviste de Heili- 
genkreuz, Dom Frédéric Hlawatsch, a bien voulu m’in- 
former (carte postale du 25 mai 1937) qu'il n’y a plus 
trace d’un tel sacramentaire grégorien du xI° siècle 
dans la bibliothèque du monastère, qui ne possède qu’un 
seul manuscrit de cette époque. Les anciens catalogues 
des œuvres ‘art du couvent ont été égarés. Aucune 
mention de l’abbaye de Marchiennes n’a pu être trouvée 
dans Jes archives. 


‘du manuscrit de Douai me suffit pour ré- 


soudre le problème iconographique posé par ce 
monument, surtout depuis que j'ai trouvé dans 
le même livre de Wattenbach, à la page 421, les 
vers suivants extraits d’un manuscrit du cou- 
vent d’Engelberg du xr1° siècle > : 
Hic Augustini liber est simulque Frowini 
Alter dictavit, alter scribendo notavit. 

« Ce livre est de saint Augustin, de même 
que de l'abbé Frowin, ce que l’un dicta, l’autre 
le nota par écrit. » 

Inutile de dire que saint Augustin (354-430) 
n'a pu dicter aucune de ses œuvres à un 
abbé helvétique du haut moyen âge! Mais le 
vers cité prouve qu'un scribe du x1° siècle co- 
piant un auteur ancien pouvait parfaitement 
s'imaginer et se représenter comme écrivant 
sous la dictée de l’illustre Père de l'Eglise dont 
il reproduisait la pensée. 

On peut donc voir dans les trois clercs assis 
aux pieds de saint Grégoire écrivant sous l’ins- 
piration de la colombe — dont l’un assis à la 
droite semble décidément écouter avec la plus 
grande attention — les portraits des trois moi- 
nes diligents Amand, Thiébault et Fulbert de 
l'abbaye de Marchiennes, qui s'étaient partagé 
— Vers 1100 — la besogne de copier l’œu- 
vre immense du grand pape Grégoire I‘, et 
dont un confrère sculpteur a voulu immor- 
taliser la mémoire. 

Le savant conservateur de la Bibliothèque 
Municipale de Douai, M. Louis Noël, me pro- 
cura sans difficulté la photographie du feuillet 
109 verso du manuscrit en question, avec les 
informations suivantes, pour lesquelles je tiens 
à lui exprimer la plus vive reconnaissance : 

Le n. 535 du vieux catalogue de Duthil- 
lœul est le n. 303 du catalogue de Dehaisnes 
et le n. 50 du catalogue de Guilmot. Ce ma- 
nuscrit est écrit en minuscules sur deux colon- 
nes, de quarante-huit lignes, piquées et réglées 
à la pointe sèche; titres en onciale; en tête 
des livres, majuscules avec enroulements et fleu- 
rons. On lit à la fin les quatre vers, qui donnent 
les noms des trois religieux de Marchiennes qui 
ont écrit ce volume. Les deux vers suivants ont 
été effacés. Sur la garde, une note de dom Go- 
din, religieux de Marchiennes, écrite en 1734. 

Ce manuscrit 303 provient de l’abbaye de 


& Rahn, Geschichte der bildenden Kiinste in der 
S chweiz, I, p. 307; von Liebenau, Versuch einer ur- 
kundlichen Darstellung von Engelberg (1846), p. 34. 
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UN IVOIRE SCULPTÉ FRANÇAIS DANS UNE ABBAYE AUTRICHIENNE 303 
Marchiennes (ordre des Bénédictins); il est du siècle par sainte Rictrudis. En 1028, Bau- 
x1° siècle, relié en parchemin et contient 109 douin V, comte de Flandres, y introduisit 


feuillets de parchemin, 360 sur 290 mm. 

La Bibliothèque de Douai conserve, de plus, 
le ms 300. S. Gregor Moralium in Job libri 
V, a XXX usque ad XXXV tum, — xr siècle. 
Abbaye de Marchiennes. Ecriture minuscule, sur 
deux colonnes de quarante et une lignes, piquées 
et réglées à la pointe sèche; titres en onciale; 
majuscules avec enroulements et fleurons. A la 
fin, un passage d’un sermon sur saint Pierre ès 
liens. Sur le dernier feuillet, les deux vers sui- 
vants qui donnent le nom de l'écrivain : 

Hunc librum solus monachus descripsit Amandus 

Pro quo perpetuae comprendat munera vitae. 

Sur la garde, une note de dom Godin dans la- 
quelle on lit: Scriptus ab Amando, Marchia- 
nensi monacho, qui vivebat saeculo undecimo; 
1735. Parchemin, 320 sur 210 mm. 

De même le ms. 208 : deux volumes. S. Gre- 
gor Moralium in Job libri XXII. Incipit pro- 
logus : « Cogor per singulas... Liber primus : 
Inter multos saepe quaeritur... Desinit : Spi- 
ritu ferventiore proferuntur. » — xrI° siècle. 
Abbaye de : Marchiennes. Ecriture minuscule, 
sur deux colonnes de cinquante-quatre lignes, 
piquées et réglées à la pointe sèche; en tête de 
chaque livre, grandes initiales avec êtres fantas- 
tiques et enroulements, première moitié du 
sai siecle: 

On lit sur la garde du tome II : 

Esuriem mentis istis releva documentis, 

Lector, sollicite qui quaeris pascua vitae : 

Mentibus ignavis non est cibus iste suavis 

Sed quae fervescunt dapibus vivis hylarescunt. 

102 et 108 feuillets ; parchemin ; 490 sur 350 mm. 
(recouvert en parchemin et en toile). 

Enfin le ms. 301, le S. Gregor Mora- 
lium in Job libri X priores. 2° S. Gregori Épis- 
tola ad Augustinum Anglorum episcopum. 4° Vi- 
sio Gaionis, de libris moralibus B. Gregori. — 
xr1° siècle. Abbaye de Marchiennes. Ecriture mi- 
nuscule, sur deux colonnes de vingt-neuf lignes ; 
capitales rouges et vertes, en téte des livres, avec 
entrelacs, enroulements et êtres fantastiques ; 
aux feuillets 1 et 108, deux grandes miniatures 
représentant le diable devant le Seigneur, et 
Job couvert d’ulcéres, commencement du x1i® siè- 
cle. Reliure en parchemin, 210 feuillets; parche- 
min, 340 sur 140 mm. Sur les gardes, chants 
avec notation neumatique — note sur le premier 
feuillet (Dom Godin, 1734). 

L'abbaye de Marchiennes fut fondée au vri° 
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des moines bénédictins sous la direction du cé- 
lèbre abbé Leduin de Saint-Vaast. En 1566, le 
couvent fut détruit par les réformés des Pays- 
Bas. Quelques restes de l’ancien monastère sur- 
vivent dans le bâtiment reconstruit qui sert 
actuellement de mairie à la commune de Mar- 
chiennes-Ville. Jusqu'à 1703, l'abbaye fut admi- 
nistrée par des abbés bénédictins. Elle fut don- 
née ensuite au cardinal de Médicis, puis aux 
cardinaux de Janson et Ottobuoni. En 1715, elle 
redevint une abbaye des Bénédictins, pour être 
séquestrée en 1700. 

Quant à Heiligenkreuz!, situé près de Méd- 
ling dans la Basse-Autriche, c'est un monastère 
de Bénédictins réformés selon la règle de Ci- 
teaux, fondé le 11 du mois de septembre 1155 
sur l'initiative de l’évêque Othon de Freysing 
— le célèbre historien — que son père, le mar- 
grave Léopold d'Autriche, avait nommé prévôt 
de Klosterneuburg et envoyé a Paris pour y 
compléter ses études. En revenant de Paris avec 
quinze autres clercs, il avait été hébergé au mo- 
nastère de Morimond, dans le diocèse de Lan- 
gres, fondation de Citeaux d’où vinrent les pre- 
miers moines de Heiligenkreuz. 

Il est donc facile d'imaginer que les moines 
gris de Morimond ont pu apporter à Heiligen- 
kreuz un sacramentaire grégorien écrit vers 
1100 par trois scribes bénédictins de Mar- 
chiennes. 

Heiligenkreuz semble avoir maintenu des re- 
lations artistiques avec le nord de la France 
jusqu’au xv° siècle. Du moins « le maître 
de Heiligenkreuz », dont on peut étudier l’œu- 
vre au musée de Vienne, était un Français 
du Nord ou un Bourguignon. Cela ne m’éton- 
nerait guère s’il se révélait un jour comme ori- 
ginaire de Marchiennes ou de Douai. 

En tout cas, on peut se féliciter de pouvoir 
interpréter, dater et localiser un chef-d'œuvre 
de la sculpture française du moyen âge, dont 
on ignorait jusqu'ici et la signification précise 
et la provenanee, et qu'on avait vieilli outre 
mesure. 

Robert FISLER. 


1. Albert Hauck, Kirchengeschichte Deutschlands, 
Leipzig, 1925, vol. IV, 5° éd., p. 342; Dagobert Frey, 
Denkmäler des Stiftes Heiligenkreuz, Oesterreichische 
Kunsttopographie, Vienne 1926, vol. XIX, p. 1 ss.; 
Hans Hirsch, Das Waldviertel, vol 7, Die Kloster- 
griindungen, Vienne, 1937, pp. 100 ss. 
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APROPOS D'UN NOUVEAU LIVRE SUR LE TITIEN 


PRÈS la monographie optimiste et panti- 

tianesque de W. Suida, voici la mono- 

graphie sceptique, pessimiste et méfiante 
d’un autre professeur de l'Ecole viennoise, M. H. 
Tietze 1. Cette publication peu coûteuse, très bien 
présentée, avec un grand nombre d'illustrations, 
et la reproduction de détails significatifs, est 
destinée d’abord au grand public. Toutefois, elle 
abonde en considérations qui s'adressent au 
spécialiste. 

La monographie admirable de Crowe et Ca- 
valcaselle n’a jamais été dépassée comme œu- 
vre scientifique, non plus que le livre délicieux 
de Ricketts, confession personnelle d’un pein- 
tre connaisseur. Quant à M. Tietze, il parcourt 
la vie et l’œuvre de Titien dans un récit con- 
tinu, où la biographie est mêlée à la critique 
esthétique. On trouve à la fin du second volume 
quelques remarques sur l'authenticité et la chro- 
nologie. Ce second volume contient les repro- 
ductions. Les jugements de M. Tietze ne seront 
pas sans soulever quelque étonnement. Par 
exemple, il désigne comme productions d’atelier 
la Cène, le Jardin de Gethsémani et le Saint 
Jérôme de l’Escurial (l’Adoration des Rois de 
l’'Escurial n’est même pas citée), les deux 
exemplaires de Vénus avec le joueur d'orgue, 
et le plus grand des deux Christ portant la 
Croix du Prado. Philippe II était bon connais- 
seur, et ses chargés d’affaires a Venise aussi, 
Garcia Hernandez, par exemple, qui, en écri- 
vant a son souverain qu'il était possible d’ache- 
ter des copies d’aprés les compositions de Ti- 
tien, exécutées par des aides, au quart du prix 
demandé par le maitre, ajoutait : « mais il n’y 
a pas de comparaison ». Assurément, certaines 
peintures ont été exécutées par des éléves, mais 
M. Tietze est trop méfiant : il prend assez sou- 
vent des restaurations anciennes pour la pein- 
ture originale. Son jugement est moins assuré 
qu’il ne semble au premier abord. Il omet le 
soi-disant Sannazaro de Hampton Court, un 
portrait de la jeunesse du maitre représentant 
un Homme âgé, de la Galerie de Copenhague, 
le Vénus et Adonis de la National Gallery de 
Londres, qui est probablement l’exemplaire ina- 
chevé que possédait Tintoret, et le merveilleux 
portrait d’un Sénateur de la collection Bankes, 


1. Hans Tietze : Tizian, Leben und Werk, Vienne, 
Phaidon-Verlag, 1936, deux volumes. 


à Kingston Lacy, auquel il ne consacre pas la 
moindre note. D’autre part, il admet sans ré- 
serve le pastiche de la Gloria de la National 
Gallery, exécuté probablement par Francisco 
Rizi, au xvri* siècle (telle est mon opinion, pu- 
bliée dans le Boletin de la Sociedad española de 
excursiones, 1935, XLIII, et adoptée par MM. 
Sanchez Canton, Berroqui, Kenneth Clark, Chr. 
Norris et beaucoup d’autres), le portrait d’un 
Jeune homme appartenant au duc de Devon- 
shire, donné comme étant d’environ 1530 — en 
réalité de 1550 au plus tot — et apparemment 
peint par Tintoret, et le Portrait d'homme de 
Vérone, que sa technique, son dessin et son 
modelé empêchent d’attribuer à Titien, et qui 
n'est même pas vénitien. Le Portrait de l'amiral 
Moro, mort en 1539 (Musée de Berlin), ne peut 
certes pas dater des environs de 1540, il est 
mal conservé et a été coupé, mais il est impossi- 
ble de le placer dans la production du maitre, 
vers 1530. Ce qui a troublé beaucoup de criti- 
ques dans la grande composition de la Famille 
Vendramin (National Gallery), s'explique si l’on 
constate que ce tableau a été livré avant d’être 
entièrement fini, et surtout qu'il a été « res- 
tauré » par Reynolds. D'autre part, le Tobie 
avec l'Ange de San Marceliano révèle beaucoup 
plus la colloboration d’un élève (Schiavone) que 
bien d’autres tableaux ainsi qualifiés par 
M. Tietze, et cet ouvrage paraît de quelques 
années antérieur à 1542 (commencé peut-être 
vers 1532-1533, et terminé vers 1540). Le Tobie 
de Santa Catarina, signalé comme « vergrô- 
bernde Nachbildung », est, au contraire, une 
peinture excellente, que sa technique nous per- 
met de considérer comme l’arsis de l’Assunta. 
Personne jusqu’a présent ne s’est donné la peine 
de vérifier les armoiries du tableau : ce sont 
celles de la famille Bembo, protectrice du mai- 
tre. Il faut se rappeler que le fameux Bembo, 
à titre de secrétaire de Léon X, attira dès 1512 
l'attention du pape sur le jeune artiste (Vasart, 
VII, 437) qui, en 1513, déclina l'invitation si 
flatteuse de Sa Sainteté, Le grand panneau de 
la Pinacothèque du Vatican est daté des envi- 
rons de 1545, mais je ne crois pas que M. Tietze 
ait eu raison de suivre Hetzer sur ce point, ni 
de se laisser influencer par la mosaïque de 
Saint Marc, de 1545, qui n’a guère de com- 
mun avec cet ouvrage. Ce tableau a été daté 
des environs de 1520 — ou de 1523, pour des 


a 


FIG. 1. 


raisons qu'on s’accorde aujourd’hui à trouver 
sans fondement — mais quant à sa conception, 
c'est encore trop tard de quelques années. Avec 
plusieurs excellents connaisseurs, je suis porté 
à le rapprocher de la pala d’Ancone, de 1520. 
La Madone et les Anges avec leurs couronnes 
sont des variantes de ceux d’Ancône, et le saint 
Sébastien est une version plus müûrie de celui 
de la pala de la Salute, sans qu’elle ait été dis- 
tancée de plus de trente ans par ce prototype. 
La Sainte Catherine de la pala du Vatican 
(fig. 3) est, pour ainsi dire, la sceur de celle du 
tableau de la National Gallery, a Londres 
(fig. 2) (avec la Madone, saint Jean et sainte 
Catherine), de 1530 environ. La technique — 
autant qu'il est possible d’en parler aujourd'hui, 
étant donné le très mauvais état du tableau du 
Vatican, qui est mal conservé et mal repeint — 
rappelle surtout celle du grand tableau de l’Aca- 
démie de Venise, la Présentation de la Vierge 
au temple, peint entre 1534 et 1537. Toutes ces 


1. Nous devons le droit de reproduire cette photographie à 
l’amabilité de Lord Ellesmere. 


— 'ITIEN, — SAINTE CONVERSATION. (Londres, Bridgewater House.) 1 


raisons nous donnent a croire que la pala du 
Vatican n’a pas été achevée aprés 1535. 

Le tableau des Trois Ages de Bridgewater 
House a été fort mal étudié jusqu’ici par tous 
les critiques, ou peu s’en faut. Sans aucun 
doute, c’est le véritable original. On peut rele- 
ver des modifications intervenues en cours de 
travail, et je suis persuadé que la radiographie 
nous procurerait des surprises trés instructives. 
A l'œil nu, on aperçoit des changements dans 
le putto du centre, qui originairement était ailé 
comme son compagnon de droite. Le tableau 
est encore trés giorgionesque, et ne parait pas 
postérieur a 1512. La partie blanche de la che- 
mise de la femme est peinte comme la drape- 
rie du Christ du Baptême de la Pinacothèque du 
Capitole, à Rome, et dans le Noli me tangere 
de la National Gallery. On a exagéré la colla- 
boration de Giorgione à cet ouvrage. Sans 
doute, son influence est très grande dans ce ta- 
bleau qui est de dimensions relativement restrein- 
tes, mais on ne saurait éliminer de l’œuvre de 
Titien ni cette peinture, ni la Conversazione de 
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est pour ainsi dire un état prochain 
du saint Pierre du tableau Pesaro, 
aujourd’hui à Anvers. Jamais Paris 
3ordone n’a peint de cette façon, et 
le tableau n’est assurément pas pos- 
térieur à 1510-1512. L’original perdu 
de l’autre Santa Conversazione était 
sans doute postérieur. Le dessin à la 
plume (Louvre, n° 5552) de la Vierge 
et saint Jérôme est, à mon sens, une 
étude pour ce tableau perdu. L’exem- 
plaire de Bridgewater House est peut- 
être antérieur aux Trois Ages, et 
l’autre, avec Sainte Dorothée et saint 
Jérôme, un peu postérieur. Il faut 
ajouter a ce groupe le Portrait d'un 
jeune homme à l'Institut Staedel, a 
Francfort (acheté par un amateur, en 
1516, 15 ducats hongrois). De ce por- 
trait et de ce groupe dérivent les por- 
traits un peu plus avancés, autrefois 
à Temple Newsam, au Palazzo Spada, 
a Hugh Lane (collection Frick). 

A propos de la Salomé de la Gale- 
rie Doria Pamphili, qui, comme je 


FIG. 2. — TITIEN, — SAINTE CATHERINE. (Détail.) 
(National Gallery, Londres.) 


Bridgewater House (fig. 1) en prétendant que 
Titien dans sa jeunesse n’aurait pas employé ce 
format. La touche est tout a fait celle du maitre, 
surtout dans le rouge du vétement de la Made- 
leine. On note des changements considérables 
en cours de travail. Le peintre n’a pas suivi le 
dessin original aux deux extrémités du voile de 
la Madeleine. La composition aux diagonales 
croisées correspond tout a fait a la maniere de 
Titien. Sans parler du sentiment, les petits ta- 
bleaux de Giorgione présentent des dimensions, 
et, dans les figures, des proportions toutes dif- 
férentes. 

Le tableau de la National Gallery appartient 
a un groupe trop peu étudié comme ensemble. 
L’excuse en est facile 4 donner. La Vierge avec 
saint Jean et le donateur de Bridgewater House 
n’a été nettoyé que tout récemment, l’original de 
la Vierge avec sainte Dorothée et saint Jérôme 
a disparu, et on a négligé la gravure de Le- 
fèvre qui reproduit apparemment cet original. 
Je considère le tableau de Bridgewater House 
comme d’une très grande importance pour la 
production de la jeunesse de Titien. La Vierge 


tiens à le constater, était dès 1713 en 
possession de la famille Pamphili, 
M. Tietze écrit : « difficilement après 
I51I », mais sous la reproduction, 
nous lisons : vers 1514. A quoi faut-il s’en 
tenir? Le portrait d’une Dame en rouge du 
Palais Pitti est considéré comme une copie par 
Rubens, et M. Tietze suit ici son confrère vien- 
nois M, J. Wilde. Mais il est difficile d'admettre 
avec M. Wilde que c’est là une copie datant de 
la jeunesse de Rubens, ou d’une époque posté- 
rieure. Outre que les copies de Rubens sont sur 
toile, nous ne croyons pas que le maitre d'Anvers 
ait jamais vu ce tableau, ni à Urbin, ni ailleurs. 
On a pu l’étudier à l'exposition du Titien à Ve- 
nise, et on a pu constater qu'ayant beaucoup 
souffert dans un incendie, il avait été restauré 
par un peintre bien mal qualifié pour s’en occu- 
per. La Vanitas' de la Pinacothèque de Munich, 
signalée par M. H. Tietze comme une copie, n’a 
été transformée en Vanitas qu’au xvit® siècle. 
Le Chevalier de Malte des Offices, donné à 
Giorgione, date plutôt d'environ 1515 que 
d'avant 1510. Je n’ai pas relevé d'exemple de ce 
costume avant cette date, mais nous le retrou- 
vons dans le portrait jadis à Temple Newsam 
(aujourd’hui à Lord Halifax, et non pas à Lord 
Irvin) et dans un portrait de Palma Vecchio à 
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l'Académie de Rovigo. La main du portrait des 
Offices est déjà tout à fait caractéristique de 
Titien, et sa forme développée n’a rien à faire 
avec Giorgione. 

L’Ecce Homo passé de chez Franck, à Lon- 
dres, au Musée de Saint-Louis, est qualifié de 
« peint dans une manière large trop accentuée 
et en même temps trop détaillée ». En réalité, 
ce tableau est resté inachevé, et a subi quelques 
restaurations. Peut-être est-ce celui que le pein- 
tre Balestrieri de Parme acquit en 1644 à Ve- 
nise, pour l’évêque P. Coccapani de Reggio 
d’Emilie : parte finito parte abbozzato verissimo 
di sua mano (Campori, Raccolta de Cataloghi, 
p. 144). Quant au Saint Jean de l’Académie de 
Venise, je renverrai à mon article du Burlington 
Magazine (oct. 1937, vol. LXXI, p. 178). 

Le Bagno du duc de Ferrare était assurément 
un autre tableau que la demi-figure de Bridge- 
water House, à qui toute sa facture impose une 


FIG. 3. — TITIEN. — SAINTE CATHERINE. 
Détail de la Madone de S. Niccolo de Frari. 


Phot. Alinari. 
(Rome, Pinacothéque du Vatican.) 


date aux environs de 1530 et non pas de 1520. 
Le modèle rappelle la sainte Catherine de la 
Madone avec saint Jean et sainte Catherine, a 
la National Gallery. Titien parle de « donne 
nude »; c'était peut-être la première version de 
Diane au bain (huit figures) dont une petite 
réplique sur bois se trouvait dans la Galerie 
Leuchtenberg (catal. n° 11). Je crois qu’il faut 
revenir à l'opinion de Jean-Paul Richter, qui 
a identifié le fameux Arioste de la National 
Gallery avec le portrait d’un Barbarigo bien 
décrit par Vasari. M. Tietze ne s’est pas donné 
la peine de lire la lettre de l’Arétin sur son pro- 
pre portrait, dans le texte original; il s’est con- 
tenté de la traduction fort maladroite de l’édi- 
tion allemande du Titien de Crowe et Cavalca- 
selle. L’Arétin n’a pas désigné son fameux por- 
trait de la Galerie Pitti comme une « affreuse 
curiosité » (scheussliches Wunderding), mais 
comme une « terribile maraviglia », ce qui-ca- 
ractérise fort bien cet ouvrage em- 
preint de la terribilita de Michel- 
Ange. M. Tietze suit l'erreur de tous 
ceux qui ont vu dans le Pilate de l’Ecce 
Homo de Vienne un portrait de l’Aré- 
tin, et qui ont daté le portrait de la 
collection Frick de la même année, 
comme celui de Florence, terminé en 
avril 1545. L’exemplaire de New- 
York nous montre le fameux pam- 
phlétaire de quelques années plus agé; 
sa barbe, qui est encore presque noire 
dans le portrait de Pitti, est devenue 
beaucoup plus grise. 

L’Ecce homo de Vienne, qui date 
de 1542, nous montre également un 
homme plus agé, qui n’a qu’une res- 
semblance lointaine avec l’Arétin; 
l'identification des autres personnages 
a déjà été repoussée avec raison par 
toute la critique moderne. 

Le portrait de l’Arétin, exécuté en 
trois jours pour le fameux imprimeur 
Marcolini, ne peut pas être identique 
au portrait de la Collection Frick, 
mais il doit lui être antérieur. Mar- 
colini dit, en effet, dans sa lettre 
du 15 IX 1551 (Lettere scritte al Sr. 
Aretino da molti signori, 1552, Il, 
436-437, et Raccolta di lettere, éd. 
Bottari, vol. I, Milan, 1822, p. 522) : 
.« chi conobbe voi in quella eta 
vede voi in carne e in spirto al pre- 


FIG. 4, — TITIEN. — LE DOGE GRITTI. 
(Cambridge, Fitzwilliam Museum.) 


sente nurando lui. » Je suppose que ce portrait 
perdu doit dater des environs de 1538 et avoir 
une relation avec la gravure sur bois qui orne 
la première édition des lettres de l’Arétin, de 
1538. 

En outre, nous savons par les lettres de 
l’Arétin lui-même qu'il s’est teint la barbe jus- 
qu’au mois d’avril 1548 (Lettere IV, 127, 128, 
200), de sorte que le portrait de la Collection 
Frick est postérieur à cette date. L'Assomption 
de Vérone me semble de beaucoup antérieure à 
1543. Peut-être fut-elle exécutée dès avant 1530 
(A. Venturi l’a datée de 1525 environ). Elle est 
encore en relations très étroites avec l’Emmaiis 
du Louvre qui, comme je l’expliquerai dans un 
prochain article, date certainement d’avant 1530. 
Le Saint Nicolas de San Sebastiano de Venise 
dut être commencé longtemps avant 1563. Je 
crois que ce tableau était originairement rec- 
tangulaire, et l’ange correspond tout à fait au 
style d'avant 1540. 

M. Tietze se montre assez indécis quant au 
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Portrait du doge Gritti de la Galerie Czernin 
à Vienne. Le tableau, dont la provenance m'est 
inconnue, me paraît coupé. L’allure du person- 
nage ainsi que ce corps « falstaffien » sont 
étrangers à Titien. Le nez est plus long que 
dans les autres portraits de ce doge. Le portrait 
ne me paraît pas antérieur à 1545 en raison de 
sa technique et de son sentiment du colossal. 
Peut-être est-il de beaucoup postérieur : serait- 
ce, somme toute, une œuvre de jeunesse de 
Palma le Jeune? Peut-être est-ce le même doge, 
qui est représenté dans le portrait n° 163 de 
l'Érmitage attribué au Tintoret. Le premier 
portrait du doge Gritti est celui, de profil, dont 
le Musée de Cambridge possède une « ancienne 
réplique » (?), provenant de la Collection Hol- 
ford (n° 38 du catalogue de la Holford Collec- 
tion) (fig. 4). Les grandes qualités de ce portrait 
ne pouvaient être appréciées avant le nettoyage. 
La partie la plus faible est la main, mais elle a 
visiblement souffert. Je ne suis pas sur que ce 
tableau, non mentionné par M. Tietze, ne soit 
pas un original du maitre. 

Dans la Galerie du roi Charles V d’Angle- 
terre, il y avait un portrait du doge Gritti 
with his right hand holding his robe (4 4” X 
3 4” Bathoé, p. 105, n° 5). Je suis d’accord 
avec MM. Fiocco et Tietze pour trouver que le 
Gritti de la Collection Gutekunst n’est pas de 
Titien, mais je pense plutôt a Catena, dernière 
période, qu'à Pordenone. 

Le portrait du doge Gritti, aujourd’hui à 
Kenosha (Collection N. Allen), est, à mon sens, 
un portrait authentique par Titien, exécuté sans 
doute avant 1540 (ce doge est mort en 1538). 
Cet exemplaire provient d'Espagne (Collections 
Altamira-Madrazo). Peut-être est-il identique 
au soi-disant Nicolo da Ponte, décrit dans les 
inventaires de l’Alcazar en 1636 et 1666. Ru- 
bens a fait, évidemment a Madrid, une copie 
d’après un portrait du doge Gritti (Inventaire 
de l’héritage de Rubens, n° 60). Peut-être celle-ci 
fut-elle exécutée d’après l’exemplaire aujourd’hui 
à Kenosha. Le portrait de la Collection Fried- 
sam au Metropolitan Museum de New-York, 
provenant de la Collection Barbarigo (et donc 
de la succession de Titien lui-même), est 
sans doute une œuvre inachevée et de la der- 
nière époque du maitre, comme l’a si bien ob- 
servé M. Lionello Venturi. Il n’est pas cité dans 
le catalogue de Bevilacqua de 1845, et par con- 
séquent Crowe et Cavalcaselle ont eu raison de 
dire que ce tableau se trouvait au xrx® siècle 
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dans la famille Barbarigo, à Padoue, et non pas 
à Venise, comme le supposait Fischel. 

Le portrait du doge Donato, mentionné pp. 
133-134, ne fut pas « exécuté peut-être par 
Schiavone » pendant l'absence du Titien de 
Venise, Peint par Jacopo Tintoretto, il se trou- 
vait dans la Procuratia de Ultra, où le men- 
tionne Boschini, et il se trouve aujourd’hui 
dans la Kunsthalle de Bréme (publié en 1930 
dans le Cicerone). 

La Sainte Famille avec le berger de la Natio- 
nal Gallery de Londres est malheureusement 
mal conservée. J’y vois cependant une ceuvre 
authentique de Titien et non de Paris Bordone, 
exécutée, selon toute vraisemblance, avant 1516. 
Le saint Joseph est tres proche parent du saint 
Marc de la pala de la Salute a Venise, la cou- 
lisse de paysage avec les branches défeuillées 
est fort caractéristique, et la Vierge est très 
près de celle de l’Annonciation de Trévise, ta- 
bleau énigmatique dans certaines parties, mais 
sans doute de Titien lui-même, quant à la 
Vierge. 

M. Gronau a douté avec raison de l'identité de 
la grande Sainte Marguerite du Musée du Prado 
avec le ritratto de la Sainte envoyé à Phi- 
lippe II en 1552. Cette peinture en demi-figure 
se trouve à l’Escurial. La grande toile du Prado 
est sans doute identique au tableau de la Col- 
lection du roi Charles I” d'Angleterre vendu 
cent livres au roi d'Espagne (n° 19 du catalogue 
de la vente, Vertue-Bathoe, p. 5) et décrit avec 
les peintures de Whitehall (loc. cit., p. 96, n° 3): 
St Marg. with a little red cross in her left hand 
triumphs over the devil being im a dragons 
shape an entire figure so big as the life, 
CR Cu) 

Le seul tableau, pour ainsi dire, que M. Tietze 
penche à restituer à Titien, en opposition avec 
beaucoup d’autres critiques, est Le repos dans 
la fuite en Egypte du Prado. M. Tietze, sui- 
vant Hadeln, suppose que c’est l’exemplaire qui 
était autrefois chez l'avocat Assonica à Venise. 
L’exemplaire d’Assonica ne se trouvait plus à 
Venise en 1648, comme M. Tietze le suppose. En 
lisant le texte de Ridolfi avec attention, on re- 
marque qu'il cite seulement le portrait d’Asso- 
nica comme existant encore dans la famille. 
Mais, ce qui est plus important, Ridolfi ne parle 
pas d’un ange qui apporte des dattes, mats 
d’ « angeli ». En effet, les deux gravures que 
nous en connaissons — celle de Rota de 1569, 
et celle de Bonasone, toutes les deux de l'épo- 


que de Titien — montrent, a part d’autres va- 
riantes du tableau de Madrid et de la copie 
de Vienne, des angelots dans le ciel, portant 
des dattes. Le format du tableau de Madrid 
n'est guère titianesque, ni non plus le traite- 
ment des arbres, et l’on peut se demander si la 
seule explication plausible ne consisterait pas a 
supposer que le tableau a été coupé et repeint. 
Ticozzi parle du tableau chez Assonica comme 
dune « replica » (p. 235), j'ignore pourquoi, 
car Ticozzi suit en général Ridolfi, mais cela 
ne serait pas la seule inexactitude dont il soit 
coupable. 

Je suis tout a fait d’accord avec M. Tietze 
(et beaucoup d’autres) pour ne pas ranger le 
Portrait de femme du Musée de Budapest parmi 
les peintures de Titien. Toutefois, ce portrait 
d’une Farnese pourrait être une version manié- 
riste d’un peintre de Parme, d’après un original 
perdu de Titien, nous pensons à la description 
d’un portrait passé dans la loterie de la Collec- 
tion du peintre Renieri à Venise en 1666, n° 4 
du catalogue (A. Segarizzi, Una lotteria di qua- 
drt nel secolo XVII. Nuovo Archivio Veneto, 
1914, p. 178 : Ritratto di bellisima dona vestita 
di vedova con una bellissima mano dicono essere 
Clelia Farnese fatto in tavola, mano di Titiano, 
5 1/2 X 4 1/3 quarte). 

M. Tietze incline, avec bien d’autres criti- 
ques modernes, a placer la date de naissance 
de Titien plutôt vers 1487-90 qu’en 1477. Il y a, 
en effet, assez de raisons pour préférer la date 
postérieure, raisons tirées des données biogra- 
phiques ou artistiques, comme des sources con- 
temporaines. L'activité artistique du maître n’a 
pas dû commencer aussi tôt qu'on a voulu le 
croire très longtemps. Le tableau de Pesaro avec 
le Saint Pierre, à Anvers, nous paraît même 
avoir été terminé plus tard que ne l'indique 
M. Tietze, non seulement a cause de la forme 
du casque, comme Ozzola l’a expliqué, mais en 
raison du paysage, à droite. Il est sans doute im- 
possible de fixer la date de naissance en 1477, 
mais 1485 concorde avec tout ce que nous sa- 
vons et voyons de Titien et de ses œuvres 1. 
lameurdereprrettéreaueNPAPrEetze nait 


1. Un document qui parle très en faveur de la 
naissance du. Titien avant 1485 est un passage peu re- 
marqué de la lettre de l’Arétin au Titien, à l’occasion 
du portrait de la petite Clarice Strozzi (aujourd’hui au 
Musée de Berlin) daté 6, VII, 1542 (Lettere, II, 288) : 
« Certo che il pennel vostro ha rinovato i suoi miracoli 
nella maturità della vecchiezza. » 
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donné au grand public cultivé, auquel son livre 
doit servir en premier lieu, ni une idée claire 
et complète de l’activité si riche du maitre, ni 
un résumé plastique de sa personnalité artisti- 
que. C’est très bien de dire que Titien n’a 
compris Giorgione que très tard. Mais Gior- 
gione n'était pas doué d’une intuition naive » ; 
c'était un génie trop précoce, d’un raffinement 
exquis, comme Watteau et comme Hoelderlin. 
Assurément, le monde de Titien était tout au- 
tre. Mais il est exagéré et déplacé de parler 
dans un tel livre de l'érotisme artistique du 
vieux maître, dans le style de Freud : « Cet 
amour du fantôme atteint le domaine de la per- 
versité. » (p. 214.) 

Quant aux dessins de Titien, M. Tietze a 
complété ses notes par une étude spéciale pu- 
bliée par lui et Mme Tietze-Conrat dans le 
Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in 
Wien, X (1936). Bien que ces dessins aient 
été étudiés d’un peu plus près que les tableaux, 
on ne peut prétendre que les résultats soient 
plus heureux. Sans doute Hadeln et Mme Froe- 
lich-Bum ont admis des dessins qu’on ne peut 
plus attribuer à Titien. Mais M. et Mme Tietze 
sont allés trop loin dans la négation, et d’autre 
part leurs attributions nouvelles ne sont pas 
convaincantes. Comme presque tous les criti- 
ques, ils se sont trop peu occupés des gravures 
exécutées d’après les dessins et tableaux de 
Titien et de son école. 

Le dessin a la plume autrefois a Wilton-house 
et dans la Collection Oppenheimer est tout au 
plus une copie ancienne d’un dessin original 
perdu de Titien. Il manque de précision et de 
clarté, l’anatomie est trés faible, surtout dans 
les épaules et la main de l’homme, qui ressem- 
ble a une griffe. Le dessin de la Madone du 
Louvre a trouvé grace. Mais il n’est pas néces- 
saire de le mettre en relation avec la Vierge 
du Musée de Vienne. Le tronc d’arbre et ses 
branches sèches, si caractéristiques pour le 
jeune maitre, nous font penser à l’époque des 
Trois âges. C’est un dessin pour un tableau, 
hélas! perdu, comme tant d’autres de cette épo- 
que. Le Portrait de femme exécuté dans la 
même manière, au Musée Teyler, à Haarlem 
(Hadeln pl. 3) a été rejeté par M. Suida à cause 
de sa ressemblance très lointaine avec le por- 
trait de la Collection Holford, La femme avec 
le dessin de la Lucretia par L. Lotto, aujour- 
d’hui à la National Gallery. Mme Froelich-Bum, 
M. et Mme Tietze n’ont pas hésité à suivre leur 


confrère autrichien. Mais ce dessin n’a absolu- 
ment rien de Lotto, ni dans le sentiment, ni 
dans la structure, ni dans la technique !. On 
parle du dessin de Darmstadt (reproduit pl. XIII 
du volume de texte comme Giorgione), sans se 
décider pour Giorgione ou un autre maitre. 
L’ancienne attribution a Giorgione ne veut pas 
dire grand’chose, On trouve une inscription trés 
analogue au dos du dessin N° 5552 du Louvre 
(man di Zorzon), qui est, selon toute vraisem- 
blance, fort apparenté au Titien, car on y voit 
des études pour un David et pour la Vierge 
avec le saint Jérôme, aujourd’hui perdu. 

La relation avec la Venus del Pardo, dont 
M. et Mme Tietze parlent à propos du dessin 
de Darmstadt, nous paraît évidente. Le bras 
du satyre à gauche derrière la Vénus rappelle 
celui de l’ange du tableau de Santa Catarina de 
Venise, qui date de la jeunesse de Titien. Moins 
heureuse est la tentative de mettre en relation 
le dessin N° 5528 du Louvre avec le premier 
état de la Vénus du Pardo. Assurément, le 
chien à gauche a la même position que celui du 
tableau du Louvre. Mais ce n’est pas un lévrier 
comme dans la Vénus du Pardo, c’est bien un 
authentique chien de berger. De ce Berger avec 
son troupeau, il existe une gravure inversée, 
beaucoup plus précise, surtout dans la partie 
de la ruine, dans le haut, et aussi dans le des- 
sin des animaux. Le dessin a été calqué, mais on 
ne saurait décider si ce travail a été fait pour 
cette gravure dont je n’ai pas encore pu déter- 
miner l’auteur, ou si l’auteur du dessin en a pro- 
fité. Les faiblesses que nous observons dans le 
dessin, nous les rencontrons dans Le berger dor- 
mant du Louvre. Ici la main du copiste est 
encore plus évidente. 

On connait deux gravures de ce dessin, en 
sens inverse, par Lefebvre et par Massé (12 B. 
de la suite du Cabinet Jabach). Evidemment 
Lefebvre a rapporté de Venise une série de 
dessins attribués a Titien. Mais dans sa gra- 
vure, le petit tronc d’arbre est incliné en sens 
contraire, vers le bord. Le paysage avec les 
satyres (gravé par J. Pesne et par Massé), 
ainsi que le dessin de Roger et Angélique, tous 
deux au Musée Bonnat, à Bayonne, ne me pa- 


1. Fiocco incline dans son article sur Domenico 
Campagnola (Bollettino d’Arte 1926-27, p. 318), à 
donner ce dessin à D. Campagnola. Mais la femme dans 
la « Décollation de S. Jean » au Musée de Padoue est 
tout au plus influencée par ce dessin (qu’en outre G. Ni- 
codemi voulait attribuer à Romanino). 
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raissent pas non plus des originaux incontesta- 
bles. Le Roger et Angélique de Bayonne est as- 
surément supérieur à la copie du Louvre, mais 
cela ne suffit pas. Nous admettons avec M. et 
Mme Tietze que l'étude d’une forêt au Metro- 
politan Museum est un très beau dessin du mai- 
tre, mais ils confondent l’exemplaire de la fuite 
en Egypte, chez Assonica, avec celui qui se trou- 
vait chez Loredan, après avoir été chez Grimani. 

Le Putto à la sanguine du Metropolitan Mu- 
seum, à New-York, n’est certainement pas à 
l'abri du doute, Quant au dessin donné par M. 
et Mme Tietze à Romanino, il n’est pas si loin 
de Titien. Si ce Putto n’est pas le 
frère jumeau de celui de la Madone 
Pesaro, comme le voulait Hadeln, 
il est très apparenté à l’ange à droite 
de la Madone de la pala de la Pina- 
cothèque du Vatican, et plus encore 
aux anges de Francesco Vecellio sur 
les volets de l’orgue de San Salva- 
tore de Venise, surtout à celui qui 
se trouve au-dessus du saint Théo- 
dore (Venturi, Storia IX, 7, fig. 43). 

M. et Mme Tietze ne mention- 
nent ni le paysage avec deux figures 
à la plume, du Cabinet de Berlin, 
rapproché avec beaucoup de raison 
par Mme Froelich-Bum des deux 
garçons de l’Albertina (repr. Belvé- 
dère 1929 après p. 70), ni le dessin 
très important de Suzanne et les 
vieillards à l'Ecole des Beaux-Arts 
de Paris. Sans doute, ce dessin n’est 
pas d’une date si tardive qu'on le 
supposait, sur la foi de l'étude pour 
le Saint Jean de l’Académie de Ve- 
nise, qui se trouve au dos de l'étude 
principale. (Suida a prouvé récem- 
ment [Critica d’Arte, 1936] que le 
dessin de Paris doit étre antérieur a 
1517.) J’ai taché de prouver ailleurs 
que le tableau de Venise n’est pas 
postérieur à 1533, toutes ces études 
correspondant au style de Titien 
avant 1530. Par contre, M. et Mme 
Tietze sont d'accord avec leur colle- 
gue viennoise pour considérer le petit 
saint Jean du paysage des Offices 
comme de Titien. * 

Le probléme des dessins de Domi- 
nico Campagnola est, hélas! encore 
loin d’être résolu. Ils étaient très ap- 
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préciés au temps de Titien par les meilleurs col- 
lectionneurs. Les Vendramin possédaient un 
« libro streto et longo de carton biancho » con- 
tenant plus de 25 dessins « del Campagnola fatti 
da pena » (Rava, Nuovo Archivio Veneto, 
XXXIX, 1920, p. 175). Quant au dessin qui se 
trouve au verso de l’ Ange de l Annonciation, des 
Offices, nul ne l’avait remarqué jusqu’a ce jour. 
La Surintendance Royale m’a permis de publier 
ma découverte : la Vierge de Il Annonciation, 
étude de premier jet pour la draperie, exécutée, 
comme l’Ange, au crayon noir rehaussé de blanc 
(fig. 5). Aucust L. MAYER. 


Photo R. Soprintendenza, Firenze. 
— 'ITIEN, — DESSIN POUR LA VIERGE 
D'UNE ANNONCIATION, 
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A PROPOS DU CENTENAIRE DE CONSTABLE 


COMMENT DEFINIR 
LE PAYSAGE ROMANTIQUE? 


"EST Vheure, assez récente encore, du cen- 

tenaire de Constable, mort, a soixante et un 

ans, le 31 mars 1837, qui réveille cette ques- 
tion dans notre enquéte toujours ouverte sur 
l’évolution du paysage dans l’art. Le temps est 
passé, maintenant, de rappeler la carrière du 
paisible paysagiste anglais par excellence, qui 
n’a jamais quitté le sol natal, mais dont l’œuvre 
audacieusement novatrice a passé la Manche 
pour venir «troubler le repos de tous les pay- 
sagistes ! », au Salon de 1824. 

La surprise, en effet, qui fut grande, 
demeure une date dans l’histoire de la peinture 
francaise; mais sait-on bien l'influence, ou plu- 
tôt quelle sorte d'influence devait exercer un 
art si nouveau sur la floraison prochaine du 
paysage français au xix° siècle, que les Gon- 
court appelleront, à l'Exposition Universelle de 
1855, « la victoire de l’art moderne » ? 


i 


Au Salon, déjà romantique, de 1824, où voi- 
sinent le Christ en croix, toile posthume de 
Prud’hon, le Veu de Louis XIII, envoyé de 
Florence par Ingres, la Mort de Gaston de Foix, 
d’Ary Scheffer, et le Massacre de Scio, d'Eu- 
géne Delacroix, la bataille est engagée entre les 
Homéristes et les Shakespeariens : le critique 
ultra-davidien Delécluze dénonce « le régne du 
laid » devant le Massacre, dont la cruelle actua- 
lité déconcerte a premiere vue les admirateurs 
mêmes de l’Enfer dantesque au Salon de 1822; 
mais, tout récemment pourvu d’un grand prix 
de Rome de paysage historique, le paysage, 
encore bien timide, s’en tient aux vues plus ou 
moins « ajustées » de Watelet. 

On devine l’émoi de nos Poussinistes à la sur- 
venue de cinq peintres anglais : ils connaissaient 
Bonington, peintre de Versailles ou d’Abbeville, 
élève de Gros, comme notre Paul Huet, qui pei- 
gnait à l'écart, dans l’ombre, les beaux arbres 
de l’île Séguin, sur la Seine, ou du parc de 
Saint-Cloud, alors qu’agé déja de vingt-huit ans, 
en 1824, Corot recevait l'éducation classique de 
l'atelier Bertin, avant de partir, à la fin de l’an- 


1. Selon Jal, dans son vivant Salon de 1824. 


née suivante, pour la Ville éternelle; « ce luron 
de Bonington » faisait « en veste courte » des 
copies au Louvre, des aquarelles dans le vieux 
Paris et d’argentines lithographies d’après le 
vieux Rouen; mais John Constable dominait ses 
compariotes et tous ses contemporains avec ses 
trois paysages honorés par le comte de Forbin 
de la meilleure place au Salon carré : La Char- 
rette de foin traversant un gué, près d'une ferme 
(The hay wain, 1821), un Canal en Angleterre, 
une Vue de Londres, prise de Hampstead 
Heath, 

Une révélation, qui n’était pas absolument iné- 
dite, car, plusieurs mois avant le Salon de 1824, 
ouvert le 25 août au vieux Louvre, des artistes 
avaient entrevu ces trois toiles ou d’admirables 
esquisses, dont la prestigieuse exécution rehaus- 
sait de très simples motifs : c’est Delacroix qui 
le rappelait, trente-deux ans plus tard, à son 
ami Frédéric Villot 2 : instruit soudain par ce 
travail de peintre, il avait repris avant l’ouver- 
ture et retouché son Massacre de Scio, « empa- 
tant ses lumières » d’après la haute leçon techni- 
que recue des trois paysages de Constable. Dans 
une lettre à Théophile Silvestre, en 1858, il 
ajoutait que: « Géricault était revenu tout 
étourdi de l’un des grands paysages qu'il nous 
avait envoyés »; mais où et quand cela? En 
1823, sans doute, à l’heure de l’arrivée à Paris 
des trois toiles, car Géricault avait cessé de 
vivre au début de l’année suivante. 

Un seul fait trop peu remarqué nous frappe : 
dès 1824, non seulement il n’y a pas unanimité 
dans l’approbation, puisqu'il y a dès lors deux 
partis en présence et que le doctrinaire Delé- 
cluze n’apercoit là qu’un brio de palette avec 
une affectation de « négligence », mais la cri- 
tique sympathique elle-même se permet plus 
d’une réserve : salonnier toujours ingénieux, Jal 
imagine un dialogue entre l’Artiste et le Philo- 
sophe, l'un réticent devant ce travail si neuf, 
l'autre séduit par « l'illusion parfaite et le colo- 
ris indispensable ». Et, dans le Journal de Paris, 
Stendhal, peu tendre pour Delacroix, ne ménage 
pas non plus les objections a Constable : or, que 
reproche-t-il au réaliste du Nord, cet amoureux 


2. Voir la Revue Universelle de 1856. 
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FIG. 1. — PAUL HUET. — LE RETOUR DU GROGNARD (1821). 


de la splendide Italie? Certes, il admire ces 
« paysages magnifiques et saisissants de vérité », 
qui sont « le miroir de la nature »; mais il 
remarque a son tour « la négligence outrée du 
pinceau de M. Constable » et réprouve surtout 
son idéal, ou plutôt son manque complet d’idéal; 
curieusement, il souhaite aux sites d'Italie de 
M. Chauvin cette puissante lumiére, mais il 
regrette devant ces vues fidèles de la campagne 
anglaise la limpide beauté des horizons italiens. 
Et ce reproche de réalisme éclaire un problème 
encore obscur. 


ite 


A la distance d’un siècle, le succès de cette 
peinture pourvue d’une médaille d’or, sa faveur 
immédiate auprès des jeunes gens nous faisait 
dire avec Delacroix! : c’est le paysage roman- 


tique qui va dorénavant, comme une terre fer- 
tile, hâter la floraison du paysage nouveau que 
réaliseront les peintres de la forêt de Com- 
piègne ou de l'Ecole de Barbizon, en découvrant 
la France, comme Constable et ses aînés avaient 
découvert l'Angleterre. Mais qu'est-ce donc que 
le paysage romantique? Quel est le contenu de 
cette expression courante? Platon réclame avant 
tout une définition de l’objet en litige. mais com- 
ment le définir sans analyser les éléments qui 
le composent ? 

Les premiers admirateurs français de Cons- 
table lui faisaient grief de son réalisme rustique, 
qui ne voit que beauté dans la plus modeste cam- 
pagne, et le paysage romantique français, au 


1. Delacroix appelait Constable « le père de notre 
Ecole française de paysage ». (Questions sur le Beau, 


1854.) 
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dire des critiques les moins rebelles à sa louange 
deviendra trop vite, à son tour, le paysage réa- 
liste, qui se contente de faire le portrait d'un 
coin de nature : les Goncourt s’enthousiasme- 
ront pour ces paysagistes qui n'hésitent guère 
à se crotter dans l’humide herbage, tandis que 
les poètes, avec Baudelaire, s’éloigneront dédai- 
gneusement de ces « peintres de bestiaux », qui 
se mettent au vert comme leurs modèles. Il y 
a du réalisme dans le romantisme et chez ses 
plus altiers représentants, et le réalisme de 1850 
devait sortir du romantisme de 1830; mais qui 
dit romantisme ne dit-il pas, avant tout, poésie 
et ferveur du rêve? 

En dernière analyse, si tant est qu'une analyse 
puisse Jamais être la dernière, nous découvrons 
deux sens en cette expression de paysage roman- 
tique : un sens étendu, qui s'applique à l’évolu- 
tion générale du paysage pendant la période 
romantique ; un sens restreint ou limité, qui cor- 
respond plus étroitement aux aspirations nou- 


FIG, 2. 
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velles d’une peinture sceur d’une ambitieuse poé- 
sie. 

De la, deux paysages différents : l’un, docile 
à l'observation de la simple nature, enfin décou- 
verte, n’est romantique que par l'exécution, par 
ce brio tout nouveau d’un travail de peintre, 
qui frotte de légers glacis et qui gratte au cou- 
teau le relief rugueux des pâtes sèches, en reje- 
tant bien loin dans le passé le fini porcelainé 
des paysagistes de l’ancienne France : issu de 
Rubens et de Constable, un ciel d'orage ou des 
nuées tumultueuses sur d’intenses verdures suf- 
fisent a lui communiquer l’accent romantique 
et la marque fiévreuse de son temps. Auprès du 
calme Cottage, observez les esquisses de Cons- 
table! : l’arc-en-ciel auréolant la Cathédrale de 
Salisbury, le ciel bas qui pèse de toute son ombre 
menacante sur la Baie de Weymouth... En son 
atmosphère de tristesse pluvieuse, le Paysage 


1. Au Musée du Louvre depuis 1873. 


— PAUL HUET. — LA BARQUE EN DANGER (HONFLEUR, 1826), 
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aux trois arbres, gravé par Rembrandt, devance 
Georges Michel et l’a peut-être inspiré. Le chef- 
d'œuvre du genre est le poétique Soir à Fontai- 
nebleau, de Théodore Rousseau, qui fait pen- 
dant, au Louvre, à l’ombreuse fraîcheur de la 
Remise de chevreuils, de Courbet. 

L'autre, le véritable paysage romantique au 
sens limité du mot, est enfant de l'imagination 
dans ses motifs moins inspirés de la vue de la 
nature que du rêve de l'artiste : on y recon- 
naît l'influence d’une superbe poésie lyrique, et 
le paysagiste romantique est lui-même un poète, 
« pour qui le monde intérieur existe ». Sans 
opposer aux réalités colorées de Constable les 
visions vénitiennes de Turner !, rappelons-nous 


1. Notons ici que le paysage anglais a deux fois 
influencé le nôtre : de 1824 à 1830, à Paris, avec le 
réalisme rustique de Constable; en 1871, à Londres, où 
Claude Monet découvre l’originale évolution de Turner, 
depuis le paysage historique ensoleillé, souvenir de 
Claude Lorrain, jusqu'à l’impressionnisme ultraroman- 
tique de Pluie, vitesse et fumée. 


un nom bien français, celui de Paul Huet (1803- 
1869) : des vers de Victor Hugo servent d’épi- 
graphe a son Cavalier solitaire, objet d’une de 
ses premières peintures et de sa dernière eau- 
forte 2; sa Vue de Rouen, chère a Sainte-Beuve, 
a comme l'Inondation de Saint-Cloud la synthé- 
tique largeur d'un décor, et plus tard, au Salon 
de 1861, Le Gouffre est une composition quel- 
que peu fantastique, qui pourrait être appelée 
le paysage historique du romantisme, inspiré 
moins par Poussin que par Salvator Rosa. 
Au Salon de 1859, en pleine atmosphère natu- 
raliste du paysage français, Baudelaire appe- 
lait sympathiquement Paul Huet « un vieux de 
la vieille », qui le reconduisait à l’âge déjà 
légendaire « des abbayes crénelées qui se mirent 
dans les mornes étangs », et son intuition mer- 
veilleuse de l’art romantique affirmait que c'est 
« l'imagination qui fait le paysage », l’imagina- 


2. Le Cavalier ou l'Orage à la fin du jour (1868). — 
Le tableau parut au Salon de 1831. 


FIG. 4. — PAUL HUET, — MONTE-CARLO, PRÈS DE NICE. Fusain. 


tion créatrice, cette faculté maitresse de l'ar- 
tiste. 

En réalité, c'est moins dans la peinture que 
dans le dessin, l’estampe ou l'illustration du livre 
que se révèle le paysage romantique : évoquez les 
dessins de Victor Hugo, dans lesquels Baude- 
laire apercevait l'imagination couler « comme le 
mystère dans le ciel »; voila le triomphe émou- 
vant du genre, le vrai paysage romantique où 
tout est songe, invention, magie née d’un cer- 
veau : pagodes rêvées, illustrant de loin les 
Orientales, phares monstrueux, vieux nids de 
burgraves, dont les ruines se reflètent étrange- 
ment dans le décor du Rhin... 

« Un poète est un monde enfermé dans un 
homme » 1, et le Mirage est la plus saisissante 
création d’un visionnaire. C’est aussi l’imagina- 
tion du dessin qui caractérise le dernier des ro- 
mantiques attardés en pleine élaboration de l’art 
moderne, Gustave Doré, l’illustrateur contempo- 


I. Saisissante expression de M. Henri Focillon. 


rain de Manet et l’ainé de peu de nos premiers 
impressionnistes: mieux que les rêves in-folio 
de l'Enfer de Dante (1861), telle vignette 
extraite du Voyage aux Pyrénées de Taine ou 
Le Combat du Roland furieux de l’Arioste ins- 
pirent cet étonnant créateur de paysages drama- 
tiques ou mystérieux. 

La gravure sur bois, dans les vignettes du 
Paul et Virginie? de Curmer (1838), l’eau- 
forte, où la « glaciale folie » de Meryon s'ajoute 
à ses vues si magistralement précises du vieux 
Paris, sont les meilleurs interprètes de l'idéal 
romantique. 

Dans le dessin des figures, le Romantisme, 
dont Tony Johannot était « la grâce » et Cé- 
lestin Nanteuil « l’étrangeté », exprime tou- 
jours le contraste entre ces deux éléments; et le 
dessin de mystérieux paysages les manifeste à 


2. Ce beau livre, aux ravissantes vignettes, est le 
chef-d'œuvre de l'illustration romantique française. Un 
a.mable centenaire à commémorer en 1938, puisque les 
livres eux-mêmes ont dorénavant leurs anniversaires. 
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son tour, avec un charme aussi réel qu’indéfi- 
nissable : rien de plus ingénieux que ces petites 
vignettes de Paul et Virginie, où se joue l’ima- 
gination paysagiste de Paul Huet, de Francais, 
d’Eugene Isabey, gravés par Lavoignat ou Por- 
ret; et sans exhaler l’émotion latente et le tra- 
gique d’une eau-forte parisienne de Charles 
Meryon, mainte aquarelle ou lithographie du 
temps d’Hervier a Ravier, nous communique se- 
crétement un pareil « frisson nouveau ». 

Le paysage, d’ailleurs, cette musique muette 
de la peinture, est une province du roman- 
tisme, et n'oublions pas le paysage musical, 
depuis l’orage de la Symphonie pastorale jus- 
qu'aux murmures de la forêt de Siegfried; mais 
quel peintre des sons que le romantique par 
excellence, Hector Berlioz! Chez lui, tout veut 


5. — CONSTABLE, 


— VUE DE HAMPSTEAD 


étre peinture, dans la Symphonie fantastique 
comme dans l’opéra des Troyens, lorsqu’un ton- 
nerre lointain dramatise la mélancolie crépuscu- 
laire d’une scène champêtre ou que passe en 
tourbillon vertigineux le tableau sonore intitulé 
Chasse royale et Orage, où l'éclair luit sur un 
trait strident des trombones, où la foudre tombe, 
parmi les cris des satyres et des faunes, bran- 
dissant des branches devenues des torches 
embrasées... Du Berlioz de derrière les fagots, 
cette apothéose du paysage romantique par la 
palette orchestrale! Un lyrisme effréné, qui dé- 
passe toute vision sortie de la palette silencieuse 
dun Turner. 

Nous voici loin de la Charrette de foin traver- 
sant un gue. 

RAYMOND Bouyer. 


HEATH, PRES DÉ LONDRES, 
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CHARLES BoursiER. — 800 devises de cadrans 
solaires. — Paris, Berger-Levrault, 1936, in- 
0°,"100 D. 


Signalons ce recueil, répertoire de pensées poly- 
glottes sur un seul thème, car, comme dit Baudelaire : 
« Mon gosier de métal parle toutes les langues... », 
où il y a de la pâture pour tous, pour le philosophe, 
pour le rêveur, pour l'artiste, pour l’archéologue, pour 
l'homme de lettres et pour le cosmographe, avec des 
règles précises pour qui veut dans son jardin ou sur 
la façade de sa maison tracer la rose-horaire. Beau- 
coup de science et beaucoup de goût, et de l'humour : 
voici un bon petit livre. 

TR 


Forma orbis romani. — Carte archéologique de 
la Gaule romaine dressée sous la direction de 
M. Adrien BLANCHET, membre de l’Institut. 
— Paris, Ernest Leroux, 1937. Carte et texte 
complet du Département des Basses-Alpes, 
préparés par le Comte Henry de GÉRIN- 
Ricarp, membre de l’Académie de Marseille, 
terminés par le Directeur. — Fascicule VI. 


Nous ne ferons que célébrer l’heureuse poursuite 
d'une entreprise dont nous avons loué plusieurs fois 
déjà l'utilité et l'excellence. On sait que si la réussite 
en revient à une équipe de collaborateurs zélés, tout le 
travail d'organisation de cette œuvre monumentale re- 
vient au Directeur dont la science et la conscience sont 
au-dessus de tout panégyrique. 


fee i 


Str GALAHAD. — Byzance. — Traduction de 


Jacques Chifelle. — Astier, Paris, Payot, 1937, 
in-8°, p. 


Cet ouvrage extrêmement brillant ne peut être pris 
pour une histoire de Byzance, et le tableau chronolo- 
gique qui lui sert d’appendice est utile au profane pour 
encadrer la peinture. Mais cette peinture est singuliè- 
rement vive. Sur les thèmes qu'il a choisis et qui se 
succèdent sans lien organique : empereurs et impéra- 
trices — l’acropole du monde — la grande Babylone — 
anges et eunuques — les Bleus et les Verts — les 
iconoclastes — les hérésies, l’auteur tire la plus somp- 
tueuse tapisserie, qui déroule ses plis sur un millénaire. 
Ce commentaire passionné d’un écrivain du xx° siècle 
réussit à faire revivre à nos yeux une civilisation pres- 
tigieuse et raffinée, l’école d'esthétique où s’instruisit le 
monde barbare qui l’entourait. Et il y a 1a des pages 
peut admirer même après avoir lu l’incomparable 

sellos. 
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MIcHEL VALICKI. — La peinture d'autels et de 
rétables en Pologne, au temps des Jagellons. 
— Avec une préface de Pierre Francastel. — 
Paris, Société d'édition Les Belles Lettres, 
1937, in-4°, 46 p., LXVI pl. (Bibliothèque de 
l'Institut français de Varsovie, IV). 


OG UR SAC Pee eee 


C’est un honneur pour nous, qu’un si beau livre soit 
publié en France. Reconnaissons ici le mérite de V'Ins- 
titut francais de Varsovie, et de M. Francastel, en ren- 
dant hommage a la science de M. Valicki, qui nous 
révèle tout un domaine de l’histoire de l’art. Les docu- 
ments sur la peinture religieuse en Pologne qui nous 
sont ici présentés en d’admirables reproductions, sont 
presque tous inédits, et c’est le fruit d’une enquête pour- 
suivie avec patience et méthode dans les églises polo- 
naises. Un tel ensemble commande l’estime dès l’abord. 
Mais le commentaire n’est pas moins précieux. M. 
Valicki a déployé une vaste érudition pour déterminer, 
par la méthode comparative quelles sont les compo- 
santes de l’art qui fleurit en Pologne aux xv‘ et xvi° 
siècles. M. Francastel revendique dans sa préface une 
part importante dans le jeu de ces influences, aux écoles 
françaises d'Avignon ou de Bourgogne, mais il faut 
compter encore avec celles des Pays-Bas, de la Bohême, 
des régions rhénane ou danubienne, de maîtres tels que 
Grünewald, Conrad Witz, Schongauer ou Pacher, sans 
parler des réminiscences italiennes. Ceci n'empêche pas 
qu'en Pologne, et spécialement à Cracovie, où pourtant 
s'étaient implantées nombre de familles d’artistes étran- 
gers, surtout d’origine germanique, se soient dévelop- 
pés des ateliers dont le caractère original et national 
est indéniable. La tradition byzantine s’y perpétue, bien 
que la civilisation polonaise soit marquée de traits spé- 
cifiquement occidentaux. Enfin, il ne faut pas négli- 
ger les courants slaves ou d’origine purement popu- 
laire. Nous sommes donc en présence d’un complexe 
dont l’analyse est aussi féconde en enseignements qu’elle 
est délicate. Notons le rôle joué dans la formation de 
ces ateliers de peinture, par les gravures colportées 
dans les foires, et qui répandaient le gout commun de 
l’iconographie religieuse, et des formes qu’elle revé- 
tait principalement dans la Rhénanie. Les xylographes 
ont propagé toute une imagerie dont les peintres de 
retables ont tiré profit, sans toutefois s’en tenir à des 
modèles stéréotypés. Quant a la valeur d’art de cette 
abondante production, nous nous laisserons guider par 
des connaisseurs éprouvés. « Le maitre de Korzenna. 
celui de Chomranice et le maitre de Sainte-Croix, sont 
les égaux de n'importe quel artiste de leur temps. » 
Il faut en dire autant du maitre des Augustins, de 
celui d’Olkusz ou de Warta, de ceux de Szanice, de 
Kazimiarz ou de Kalisz. Ces ouvrages de premier rang 
pourraient constituer un florilége dont M. Francastel 
trace le cadre, mais a quoi M. Valicki n’a pas voulu 
limiter son travail, car il a eu le souci de nous offrir 
un tableau aussi complet que possible. On espére pou- 
voir lui donner une suite par des études sur la peinture 
murale ou la peinture de manuscrits. Le livre de 
M. Valicki se recommande non seulement par la ri- 
chesse du matériel qu'il nous met sous les yeux, mais 
l'information considérable dont fait preuve son auteur 
dont la pénétration critique est également à Jouer. 


J. B. 
ANDRÉ Masson. — Un Mécène bordelais, Nico- 
las Beaujon, 1718-1786. — Bordeaux, éd. 


Delmas, 1937, in-8°, 218 p., 14 pl. 


Les lecteurs de la Gazette se souviennent de l’article 
où M. Masson, Pérudit bibliothécaire de Bordeaux, 
nous a dit quel avait été le rôle de Beaujon dans l’his- 
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toire des arts (G. B.-A., juillet 1937). Le présent vo- 
lume, d’une lecture très agréable, nous fait pénétrer 
plus avant dans la connaissance du fameux banquier 
qui fut négociant, financier, grand seigneur, épicurien, 
amateur d’art, bibliophile, philanthrope et mécène. Nous 
apprenons ainsi quel fut son rôle lors de la famine 
de Guyenne, de 1746 à 1748, sa politique hardie en ma- 
tière de finances, ses goûts de constructeur et de déco- 
rateur à l'hôtel d’Evreux (aujourd’hui l'Elysée), à sa 
campagne d’Issy, à sa Chartreuse ou à la chapelle 
Saint-Nicolas, la composition de sa cave ou de ce qu’on 
appelait son harem, celle de sa galerie de peintures 
et d’objets d’art ou de sa bibliothèque, principal fonds, 
aujourd’hui, de la Bibliothéque de Bordeaux, enfin les 
dispositions qu'il prit soit à l’égard des orphelins et 
enfants trouvés, soit à celui des artistes. A titre de 
pièce justificative, le Mémoire de Beaujon sur le ré- 
tablissement des finances, des colonies et le commerce 
des grains. Au demeurant, un trés bon portrait d’un 
des personnages les plus représentatifs d’une époque, 
dun millionnaire très prodigue qui sut s'imposer la 
discipline de la philanthropie. 
ie aBs 


PIERRE FRANCASTEL. — L’impressionnisme, les 
origines de la peinture moderne, de Monet a 
Gauguin. — Paris, Les Belles Lettres, 1937, 
in-8°, 265 p., XII pl. Publications de la 
Faculté des Lettres de Strasbourg, Deuxième 
Série, volume XVI. 


M. Francastel, dans le livre qu’il ne se défend pas 


d’avoir rédigé avec quelque passion — ces études ont 
d'abord été parlées, elles ont fait la matière de confé- 
rences à Varsovie et à Strasbourg — cherche à dé- 


finir la position historique, et surtout psychologique de 
l’impressionnisme. Il combat assez aprement la notion 
même d'école, conçue comme un groupement volontaire 
d'artistes partisans d’une même doctrine, d’une même 
esthétique, d’une même technique. Il est aisé, en fait, 
de montrer que les peintres français, de 1870 à 
1900 n’ont adhéré délibérément à aucun précepte 
d’ « école », et que c’est dans l'indépendance, dans la 
réaction mutuelle que se développent Monet, Manet, 
Seurat, Cézanne, Renoir, Pissarro, Degas ou Gauguin. 
L’impressionnisme est donc avant tout une attitude 
prise devant la nature, qui se traduit par une certaine 
communauté de curiosités ou de recherches : pleinai- 
risme, divisionnisme, interprétation colorée de la lu- 
miére blanche, mais dont chacun tire un art personnel. 
Monet et Cézanne en sont les grands guides, pionniers 
d'une peinture fondée sur la sensation. M. Francastel 
s'oppose à certaines idées qui ont gouverné la critique, 
en particulier à la conception de la « vie des styles », 
théorie évolutionniste qui s'adapte mal à la réalité. Il 
n'y a que des œuvres et pour les expliquer il faut 
saisir le milieu contemporain dans sa complexité. En 
bonne logique, le livre s'achève donc par une étude sur 
l'impressionnisme et ses rapports avec la poésie et la 
musique. Retenons la conclusion : « L’impressionnisme 
qui s’est attaché à l'élaboration de quatre grandes no- 
tions, la lumière, la couleur, la forme, le mouvement, 
s’est heurté à des impasses dans deux domaines. Monet 
et Degas ont poursuivi des chimères, et ce sont Cézanne 
et Renoir les vrais constructeurs de l’ordre nouveau. » 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Nous ne chercherons pas à analyser ce livre abondant 
et éloquent, ni à en discuter toutes les idées, mais nous 
voulions en marquer tout l'intérêt parce qu’il tranche 
avec des méthodes qui paraissent déjà périmées, et 
qu'il ne manque pas de hardiesse. L’illustration est 
malheureusement un peu trop rudimentaire et fait trop 
confiance à la mémoire visuelle du lecteur. 


Aja 8h 


Eva NIENHOLDT. — Die deutsche Tracht in 
Wandel der Jahrhunderte. — Berlin et Leip- 
zig, Walter de Gruyter, 1938, in-8° VII, 
25650) TD 


Les études sur l’histoire du costume et l’évolution de 
la parure masculine ou féminine sont loin de ne pré- 
senter qu’un intérêt de curiosité frivole. Elles abondent 
en renseignements sur l’économie ou les mœurs, et plus 
encore, touchent le fond de l’être humain en nous mon- 
trant ses tendances secrètes et comment il adapte son 
instinct aux conditions de la vie sociale. Le présent 
volume mène son enquête en Allemagne, depuis les 
origines, au deuxième millénaire avant notre ère, jus- 
qu'au début du xx° siècle, en passant par l’empire caro- 
lingien, le Moyen Age, la Réforme, la mode espagnole 
du xvi® siècle, la guerre de Trente Ans, la mode fran- 
çaise sous Louis XIV, le goût de l’antique dès la fin 
du xviri siècle, pour finir par des considérations sur 
les caractères communs de la mode après la guerre de 
1914. L'auteur, à ce qu'il m'a semblé, ne s’embarrasse 
pas de trop de considérations philosophiques, mais s’en 
tient aux faits. Son observation est exacte, et le choix 
des illustrations qui l’appuient est heureux : il va du 
diptyque de Stilichon a une gravure de mode d’Helen 
Reitter, datée de 1912. 


JB: 


EMILE LEROY. — Guide pratique des bibliothè- 
ques de Paris. — Préface de Julien Cain, 
Paris, Editions des Bibliothèques Nationales, 
1037, in-8°, 283 p. 

Bien des efforts ont été faits depuis quelques années 
pour intégrer davantage les bibliothèques dans la vie 
intellectuelle de la nation. L’extrême complexité des su- 
jets d'étude qui se présentent a lesprit, l’abondance et 
la dispersion des sources de renseignements, rendent 
nécessaire un guide qui indique clairement à l’usager 
où il peut espérer trouver une réponse à la question 
qu'il se pose. Ce guide, le voici, rédigé par le Secré- 
taire général de la Bibliothèque Nationale. On y trou- 
vera sous un petit volume tout ce qu’il faut savoir pour 
tirer parti des richesses que les bibliothèques publiques 
mettent, à Paris, à la disposition du lecteur : histo- 
rique sommaire des bibliothèques françaises, .renseigne- 
ments de tout ordre sur les bibliothèques nationales (y 
compris l’Arsenal, la Mazarine, le Conservatoire de 
musique, l'Opéra), les bibliothèques des corps savants, 
de l'Université de Paris, des grands établissements 
scientifiques, des corps constitués et des administrations, 
des musées, des établissements d'enseignement, des ins- 
titutions et sociétés savantes, de la Ville de Paris, enfin 
sur les bibliothèques étrangères. La consultation de 
l'ouvrage est facilitée par un bon index. 
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Lewis CARROLL. — Alice au pays des mer- 
veilles. — Traduction et dessins de René 
Bour. — Préface de Pierre Mille, Paris, 


Desclée de Brouwer [1937]. 


J’allais feuilleter ce petit volume et jeter un regard 
sur les dessins, lorsque je me mis a en lire le début... Je 
ne quittai le livre qu’à la dernière ligne, confrontant a 
chaque instant le texte délicieux et l’arabesque qui l’en- 
veloppe. C’est 1à l’admirable, qu'un même artiste ait 
jeté cette écriture et lancé ce dessin autour d’une pure 
rêverie. Ajouter sa fantaisie à celle de Lewis Carroll, 
quelle audace! Mais l’extravagance demeure ici intel- 
ligible, les images qui ont la nonchalance d’un paraphe, 
la transparence du verre et tout de même de la den- 
sité, sont bien l’alliage de logique et d’absurde que de- 
mandait pour nous plaire la transposition d’un chef- 
d'œuvre d'humour. La calme folie d’une petite fille qui 
raisonne ses divagations, René Bour en a gonflé ses 
esquisses légères et solides comme des ballons d’en- 
fants. A notre enchantement se mêle le charme amer 
du regret. Après tant de promesses exquises, René Bour 
est mort à vingt-cinq ans, il a fui, sans doute, dans un 
paradis imaginaire et mathématique, en compagnie du 
Chapelier et du Lièvre de Mars. TUE: 


ELIZABETH DU GUE TRAPPIER. — Martin 
Rico y Ortega in the Collection of the Hispa- 
nic Society of America. — Hispanic Notes 
& Monographs... issued by the Hispanic So- 
ciety of America. New-York, 1937, in-12, 
26 °p., 956 ll: en CCLXOGKVIT pl. 


Martin Rico naquit à Madrid, en 1833, et mourut à 
Venise, en 1908. Paysagiste, illustrateur, il voyagea 
beaucoup, en Espagne, en Angleterre, en France, en Ita- 
lie, en Suisse, il connut les peintres de l’école de Bar- 
bizon, Turner, les impressionnistes, Pissarro, Monet, 
Sisley, puis Fortuny qui le fixa. Ses peintures de 
Venise lui valurent, aux Etats-Unis, une célébrité qui 
dura jusqu’à ses derniers jours. Aussi est-ce à l’Hispa- 
nic Society de New-York qu'il légua tous ses carnets 
de croquis. On les trouve reproduits ici, malheureuse- 
ment à la petite échelle que commande le format de la 
collection. Mais on appréciera l’art fin et précis de ces 
savoureuses esquisses. FE: 


ROGER-ARMAND WEIGERT, — Jean I Berain, 
dessinateur de la chambre et du cabinet du Roi 
(1640-1711) : Première partie : sa vie, sa fa- 
mille, son style. — Deuxième partie : l’œuvre 
gravé. — Paris, les Editions d’art et d’his- 
toire, 1937, 2 vol. 226 et 390 p., XXX pl. 


L'étude que M. Weigert, attaché au Cabinet des 
Estampes, a consacrée à Jean Berain, témoigne de la 
conscience exemplaire de son auteur. Nous voici parfai- 
tement renseignés sur la personne et l'activité d’un 
artiste, non pas sans doute de premier plan, mais qui 
joua un rôle important dans l’histoire des arts sous 
Louis XIV. C'était, d’origine, un arquebusier. Heureux 
temps que celui où la fabrication des armes menait tout 
droit à la difficile technique de la gravure. Berain est 
décorateur d’instinct; c’est lui qui dessine les ornements 


de la galerie d’Apollon, au Louvre. Il a trente-cinq ans 
quand une nouvelle carrière s'ouvre devant lui, c’est 
celle des Menus Plaisirs, et par là il devient l’ordon- 
nateur de la gloire du grand siècle. Il invente des cos- 
tumes de théatre, régle la pompe funébre de Turenne, 
comme le carnaval ou les bals de la Cour, anrès la 
paix de Nimégue. En 1677 il est dessinateur des jar- 
dins. En 1679 il s’installe au Louvre. Depuis 1695 il 
prend une part active aux spectacles de l'Opéra; en 
1680 Lulli et Vigarini l’avaient engagé a l’Académie 
Royale de Musique pour s'occuper des décors, de la 
machinerie et des costumes. Enfin son imagination iné- 
puisable se déploie sur les meubles, les carrosses et les 
vaisseaux, et on lui doit les cartons de 250 tapisseries. 
Il demeura indispensable jusqu’à sa mort, et laissa une 
fortune considérable. Dans un chapitre consacré au 
style de Berain, M. Weigert fait l'historique de l’art 
décoratif qui, par Raphaël, Pérugin, Jean d’Udine, Jules 
Romain, puis le Primatice et l'Ecole de Fontainebleau, 
remonte jusqu'aux grotesques découverts lors de l’ex- 
humation des Thermes de Titus, à la fin du xv° siè- 
cle. Berain, tout en restant docile aux règles posées par 
Lebrun, sut renouveler ces formes traditionnelles, et 
par la gravure leur donna une large diffusion. Par 1a, il 
exerça une influence considérable sur les arts de son 
temps; cette influence nous apparaît plus encore peut- 
être qu'à ses contemporains, qui virent surtout en lui 
un metteur en scène prodigieusement adroit et fertile 
en inventions. Son œuvre demeure le reflet le plus exact 
de toute une époque, elle méritait donc d’être mise en 
lumière avec le soin scrupuleux que M. Weigert y a 
apporté. LR 


Juprrn CLADErL. — Maillol, 1 vol. — Paris, 
Bernard Grasset, 1037, 175 p. avec illustra- 
tions. 


Après avoir raconté, dans un livre puissant et 
pathétique, « la vie glorieuse et inconnue » de Rodin, 
Judith Cladel publie une très importante biographie de 
Maillol, enrichie d’une abondante ilfustration. Avec 
l’histoire des luttes qu'a longtemps subies le grand 
sculpteur, c'est un magistral exposé de ses idées en 
même temps qu'une analyse de son œuvre. 

Maillol est un fils des rivages méditerranéens. Il 
semble qu'il ait, dans la pure et lumineuse atmosphère 
de son Roussillon, hérité du génie antique : amour 
de la forme et de l'harmonie paisible. Il n’est pas, 
comme Rodin, le « sculpteur du mouvement » : il est 
celui des « vastes équilibres », lesquels, dit Judith Cla- 
del, sont précisément « ceux qu’exige la sculpture de 
plein air ». Pour lui, « le corps humain est une archi- 
tecture, mais vivante », car « l’immobilité du corps 
nest pas l’immobilité de la chair »; c’est une immo- 
bilité qui « contient la vie latente, des possibilités de 
mouvement ». 

Maillol est, avant tout, un adorateur du « réel », 
qu'il ne confond pas avec le « vrai ». Autrement dit, 
il hausse à la synthèse les formes contemplées. Il sim- 
plifie avec une profonde intuition de l'essentiel. Mais 
jamais il ne néglige l'observation de la nature. « La 
nature, a-t-il confié à Judith Cladel, je n’aime qu’elle! 
Tout ce que j'ai fait, c'est en elle que je l'ai trouvé: 
mais il faut arriver à l’interpréter... La grande diffi- 
culté, c’est de passer de l'étude à l’art. » 

Toute la partie critique du livre de Judith Cladel est 


Le 
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une leçon d’esthétique. Elle nous fait pénétrer dans 
maints secrets techniques des plus attachants par ce 
qu’ils ont d'imprévu et de hardi. 

Maillol a toujours été audacieux avec la matière. Il 
y pressentait des ressources encore ignorées, les uti- 
lisait avec une ingéniosité divinatoire. Car, avant Mail- 
lol sculpteur, qui débuta seulement vers la quarantaine, 
il y eut Maillol peintre, tapissier et céramiste. 

Emerveillé, un jour, par une tenture espagnole de la 
Renaissance, Maillol conçut que la tapisserie pouvait 
être significative à l’égal de la peinture. Et le voila 
revenu dans sa ville natale, Banyuls, faisant filer les 
laines les plus pures. Il récolte, lui-même, dans ses 
montages, des plantes colorantes; le hasard le sert, qui 
a parfois des complaisances envers les hommes aux 
instincts subtils. Et Maillol compose ainsi des tableaux 
éclatants où jouent l'air et la lumière. 

Mais une violente maladie des yeux éloigne le tapis- 
sier du métier de haute lisse où il tendait les trames. 
Et les dieux de la sculpture manifestèrent leur volonté. 

A diverses reprises, il s'était amusé à tailler le bois. 
Il en vint alors à manier de la glaise, une glaise 
découverte aux alentours de Banyuls. Il construit un 
four, cuit des figurines, puis des pièces de plus grandes 
dimensions. Et il les couvre d’un émail semblable a 
celui des faïences anciennes. Grace a la compréhension 
de quelques amis et de l’animateur que fut M. Vollard 
pour de jeunes talents indépendants, Maillol multiplie 
les terres cuites. Il commence à gagner sa vie. Car 
jusque-là, il fut une victime stoique du manque d’ar- 
gent. Dès son adolescence, poussé par son démon, il 
était venu à Paris afin de s’instruire dans les musées et 
dans les écoles d’art; 1a, il connut la rude vie de ceux 
qui, dépourvus de moyens d'existence, ne cèdent ni aux 
cruelles privations, ni aux hostilités ambiantes, empor- 
tés, soutenus par la belle fièvre intérieure des appor- 
teurs de neuf. 

Maillol ayant trouvé sa véritable voie quitte Banyuls. 
Il expose à Paris. Les sympathies croissent autour de 
son nom. Il s’est installé à Marly-le-Roi, fait partie 
du groupe de Maurice Denis, Bonnard, Vuillard, Rous- 
sel. Et les grandes œuvres de naître : Méditerranée, 
l'Action enchainée (monument de Blanqui à Puget- 
Théniers), le Coureur cycliste, la Nuit, le Monument 
Cézanne, la Muse de Debussy, la Douleur, et cette 
Montagne, « joyau supréme » qui «clôt le cycle de 
ses Pensierosa >»... « Figure engagée jusqu'au genou 
dans la masse de pierre; ...arquant son dos dont la 
courbe fait penser a celle des cimes du pays natal, elle 
protége sa téte de sa main levée, vivante comme une 
flamme. » 

Et la biographe, pénétrante psychologue, conclut : 
« Il n’est pas besoin s’insister beaucoup pour que Mail- 
lol reconnaisse en cette symbolique image la transcrip- 
tion de l’intime idéal de sa vie, son dédain du transi- 
toire, son gotit de ce qui ne meurt pas, son inclination 
toujours plus profonde vers la sérénité. » 

HARLOR. 


Paut Firrens. — Filippo de Pisis. — Art italien 
moderne. — Editions des Chroniques du Jour, 
Paris, 1937, in-4°,,10 p., 36 pl. 

M. P. Fierens nous présente, dans cette collection 


consacrée à l’art italien moderne, un des plus curieux 
peintres italiens de nos jours, M. Filippo de Pisis. En 


effet, les liens qui rattachent cet artiste à la pittura 
metafica (cette espèce de cubisme italien à l'existence 
si éphémère), au novecento et, enfin, à l’impressionnisme 
français, le rendent particulièrement intéressant. Le 
critique montre l'importance des origines « poétiques et 
picturales » de l’œuvre de M. de Pisis. « En marge de 
l’école de Paris et sans perdre contact avec l’école ita- 
lienne », de Pisis a su trouver sa manière originale et 
personnelle. On ne saurait résumer en quelques pages, 
avec plus de concision et élégance, l'impression que 
produisent les tableaux de l'artiste. 36 planches bien 
présentées évoquent l’art de celui qui est défini comme 
l’un des peintres les plus aristocratiques de l'Italie con- 
temporaine. M. JIRMOUNSKY. 


JEANNE VIELLIARD. — Le guide du pèlerin de 
Saint-Jacques de Compostelle, — Texte latin 
du x1r® siècle, édité et traduit en français 
d’après les manuscrits de Compostelle et de 
Ripoll. — Macon, Protat frères, 1938, in-8°, 
T50> p55. V4 plo ete carte 


Il est a peine nécessaire d’insister sur l’importance du 
Taber sancti Jacobi pour l'étude de l’histoire littéraire, 
comme de l’histoire de l’art ou de l’iconographie. Tous 
nos lecteurs ont en mémoire les livres d'Emile Male 
ou de Joseph Bédier où l'itinéraire de Saint Jacques de 
Compostelle joue un rôle prépondérant. La première 
édition, qui date de 1882, est due au P. Fita. Mile Viel- 
liard nous donne aujourd’hui un texte établi à l’aide 
des deux manuscrits seulement, celui de Compostelle 
et celui de Ripoll, en se défendant trop modestement de 
nous apporter de l'ouvrage une édition critique et défi- 
nitive, mais elle y joint une excellente traduction qui 
se lit avec plaisir, car le texte ne manque pas de pit- 
toresque. On sait que le Liber fut composé sans doute 
vers 1139. L’itinéraire n’en forme que la cinquième 
partie. Le guide routier ne se borne pas a donner aux 
pélerins des conseils pratiques (que de fleuves empoi- 
sonnés dans le nord de l’Espagne!), il recommande les 
visites aux sanctuaires qui gardent des reliques de 
martyrs, et décrit prolixement des ceuvres d’art comme 
la chasse de saint Gilles, aujourd’hui perdue, et surtout, 
par le menu, la cathédrale de Compostelle. Tout cela 
est infiniment précieux. Rendons graces à l’érudite au- 
trice, qui met à la portée de tous un document si cap- 
tivant. Il y a quelques planches. On en voudrait davan- 
tage : quel magnifique album pourrait illustrer cette 
invitation au voyage dans le temps et dans l’espace! 


TE. 
PUBLICATIONS "RECUES 
WizziAam C. Hayrs. — Glazed tiles from a 
palace of Ramesses II at Kantir. — (The 


Metropolitan Museum of art papers, n° 3, 
New-York, 1937, in-4°, 46 p., XIII pl.) 


StEPHEN V. Grancsay. — The armor of Galiot 
de Genouilhac. — (Ibid., n° 4, New-York, 
1937, in-8°, 37 p.. XXVII pl.). 


RASE QUE 


PANTHEON (novembre 1937), LEO VAN -PUYVELDE, 
Une exposition d’esquisses de Rubens à Bruxelles. 
Compte rendu de la si belle exposition que l’auteur a 
organisée dans le musée qu'il dirige à Bruxelles. Ce 
fut une idée exquise admirablement réalisée. Dans ses 
esquisses, Rubens livre plus de son secret qui jamais, 
comme tout ce qui est grand, ne se dépouille entière- 
ment de son mystère — W.-R. VALENTINER, Le 
« marsyas » rouge de Verrocchio. L'auteur montre que 
le « marsyas rouge », statue antique qui se trouve 
aux Offices, est l'œuvre décrite par Vasari comme ayant 
été restaurée par Verrocchio pour Laurent de Médi- 
cis. Apo.tr FEULNER, Objets d’orfévrerie et de bi- 
jouterie d’après des dessins de Balthasar Permoser. 


APOLLO (novembre 1937), C. Zirva, Faut-il res- 
taurer les peintures anciennes? La restauration du Por- 
trait de Philippe IV par Velasquez, de la National 
Gallery de Londres, a soulevé de vives discussions 
dans la presse quotidienne britannique. L'auteur rap- 
pelle les différentes opinions qui ont été émises et si- 
gnale d'importantes œuvres sauvées pendant ces der- 
nières années, grâce à la restauration : le Saint Luc 
peignant la Vierge par Roger van der Weyden, au 
Musée de Boston; la Sainte Famille à l'agneau par 
Raphaël, dans la collection de Lord Lee; le Portrait 
de Sir William Butts par Holbein; la Junon de Rem- 
brandt, etc. D’importantes restaurations ont été faites 
également en Belgique sous la surveillance de M. Léo 
Van Puyvelde, conservateur des Musées Royaux. L’au- 
teur, qui est trés partisan des restaurations, ajoute que 
si tous les tableaux des maitres anciens étaient restau- 
rés, une nouvelle histoire de la peinture devrait être 
écrite. 


THE STUDIO (novembre 1037), Jos. DE GRUYTER, 
L'art de nos jours aux Pays-Bas. Peu de tendances 
originales ou individuelles se font jour parmi les artistes 
contemporains des Pays-Bas. Aucun retour, non plus, 
à la tradition. Mais il faut laisser le dernier mot au 
temps qui apportera le recul nécessaire pour juger des 
valeurs en art. 


BULLETIN DES MUSEES DE FRANCE (no- 
vembre 1037), JACQUEs Dupont, Un élève inconnu du 
Maitre des Moulins. L'auteur montre l'intérêt du pan- 
neau de la Collection Kroller-Muller d'Amsterdam 
représentant la Vierge à l'Enfant, dont la parenté, qu'il 
signale, avec la Vierge de pitié du Louvre permet d’af- 
firmer l’origine bourbonnaise de ces deux œuvres et 
de les rattacher toutes deux à l'Ecole du Maitre des 
Moulins. Le panneau du Louvre, malgré sa provenance 
bourbonnaise, était jusqu'ici classé parmi les œuvres 
tourangelles, tant à l'Exposition des Primitifs Fran- 
çais de 1904 qu'au Catalogue du Louvre publié en 1924. 


LES MONUMENTS HISTORIQUES DE LA 
FRANCE (Fasc. 3, 1037), PIERRE PAQUET, La remise 
en état des communs du château de Chambord. — Ga- 
BRIEL FAURE, A propos du classement du Vieux-Port 


DES 
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de Marseille. Après beaucoup d’oppositions d’au- 
tres administrations compétentes, et sur le rapport de 
l'auteur, le classement du Vieux Port de Marseille a 
été voté en 1932 par la Commission Supérieure des 
Sites, d'office, par décret en Conseil d'Etat. Cependant 
la nécessité des travaux de dégagement et de restau- 
ration s'imposant de plus en plus, de nouveaux projets 
Gui les autorisent viennent d’être approuvés. — ANDRE 
Hurrer, Dessins de Michel Dorigny ayant servi à la 
décoration du château neuf de Vincennes. Dessins 
acquis récemment en Angleterre pour le musée du 
château historique de Vincennes qu’ils intéressent tout 
particulièrement. — Paur VERDIER, J] y a cent ans. 
La tournée d'inspection de Prosper Mérimée en 1837. 
Le Berry, le Limousin, Auvergne. Dans cette tour- 
née d’inspection, Mérimée part en mai 1837, accompa- 
ené, jusqu’a Bourges, par Stendhal. A propos de la 
maison de Jacques Cceur, les conclusions de Mérimée 
pourraient, dans maints cas, étre adoptées aujourd’hui : 
« Il faut restaurer ce qui a été endommagé, mais non 
pas remplacer ce qui a été complétement perdu. » 


OUD-HOLLAND (Fasc. VI, 1937), A. VAN SCHEN- 
DEL JR, Johannes Woutersz Stap. La découverte de 
documents d’archives et la présence de signatures sur 
certaines peintures ont permis d’établir que le peintre 
Johannes Woutersz, considéré jusqu’ici comme un pré- 
curseur, au milieu du xvi° siècle, de Frans Hals, est 
né en 1590. Il a travaillé à Amsterdam et porte aussi 
le surnom de Stap. On connaît de lui une douzaine de 
toiles. Peintre de sujets religieux, il a affectionné aussi 
les scènes d'intérieur, particulièrement de bureaux de 
notaires, de bureaux de tout ordre, etc. En cela, il 
suivait le groupe de peintres : Matsigis-Van Roemers- 
waele-Van Hemessen. 


ARKADY (octobre 1937). Le dernier fascicule de 
cette revue, luxueusement éditée à Varsovie, est entiè- 
rement consacré à l'Exposition de Paris 1037. Un arti- 
cle de M. Z. SKIBNIEWSKI traite de l'architecture: des 
études particulières se réfèrent au Pavillon de l’Elé- 
gance, aux projets de Le Corbusier, au Pavillon de 
la Pologne. Dans le même numéro on lira un vaste 
compte rendu de l'Exposition des chefs-d’ceuvre de 
l'Art français, par M. Y. ZaRNowski et de l’Exposi- 
tion Van Gogh (intitulée ici : exposition-monographie), 
par M. K. Prwocxi. 


REVUE DE PARIS (15 octobre 1937). PAUL AL- 
FASSA, Chefs-d'œuvre de l'art français. L'auteur con- 
teste le caractère spécifiquement francais de notre art. 
Ses qualités sont celles de toutes les œuvres de qualité. 
« Si l'on emporte de l'exposition un sentiment que tout 
ce qu'on a vu « se tient » et qu'il existe entre les œu- 
vres les plus différentes une sorte de lien secret... c’est 
un lien mystérieux, dont la nature échappe dès qu'on 
veut trop la préciser. » Point de vue d'homme épris du 
beau sous toutes ses formes. Mais comment imaginer un 
Watteau espagnol, ou même un Clouet germanique ? 


ASSTA RUBINSTEIN. 


—_——————ZZ 


Etablissements Busson, impr., 


117, rue des Poissonniers, Paris. 


Le Gérant : Jean MERLIN. 
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beck, Primitifs autrichiens (J. B.), p. 69. — Lewis Carroll, Alice au pays des merveilles, tra- 
duction et dessins de René Bour, préface de Pierre Mille (J. B.), p. 320. — Judith Cladel, Mail- 
lol (Harlor), p. 320. — Paul Colin, Manet (J. B.), p. 199. — D" A. Donnadieu, Paysages de Pro- 
vence. La Côte d'Azur de Saint-Raphaël à la baie de Nice (R. Doré), p. 70. — Paul Fierens, Theo 
Van Rysselberghe, avec une étude de Maurice Denis (J. B.), p. 69. — Paul Fierens, Filippo de Pisis 
(M. Jirmounsky), p. 321. — Forma orbis romani, carte archéologique de la Gaule romaine dressée 
sous la direction de M. Adrien Blanchet, membre de l’Institut (J. B.), p. 318. — Pierre Francastel, 
L'impressionnisme, les origines de la peinture moderne, de Monet à Gauguin (J. B.), p. 319. — 
Sir Galahad, Bysance, traduction de Jacques Chifelle (J. B.), p. 318. — Elisabeth du Gué Trappier, 
Martin Rico y Ortega in the Collection of the Hispanic Society of America (J. B.), p. 320. — 
Donald B. Harden, Roman glass from Karanis, found by the University of Michigan Archaelogi- 
cal Expédition in Egypt (J. B.), p. 261. — Images de Versailles, texte de Francois Gebelin, pho- 
tographies de Jean Roubier (J. B.), p. 70. — Raymond Isay, Panorama des expositions universelles 
(J. B.), p. 70. — Paul Jeanne, Les théâtres d@ombres à Montmartre de 1887 à 1923. Préface de 
Dominique Bonnaud (J. B.), p. 261. — Carl Kjersmeier, Centres de style de la sculpture nègre 
africaine, III° volume, Congo Belge (J. B.), p. 198. — Elie Lambert, Les origines de la croisée 
dogives, Extr. du Bulletin de l'Office International des Instituts d'Archéologie et d'Histoire de 
l'Art (J. B.), p. 198. — Jean Laran, L'Œuvre gravé d’Eugène Béjot (J. B.), p. 69. — V. Lazarev, 
Les frères Lenain (Louis Réau), p. 260. — Emile Leroy, Guide pratique des bibliothèques de Paris, 
préface de Julien Cain (J. B.), p. 319. — Aenne Liebreich, Claus Sluter (J. B.), p. 199. — André 
Masson, Un Mécène bordelais, Nicolas Beaujon, 1718-1786 (J. B.) p. 318. — Prosper Mérimée, 
Lettres aux Antiquaires de l'Ouest (1836-1869), recueillies et annotées par Jean Mallion, introduction 
par Maurice Parturier (J. B.), p.60. — Eva Nienholdt, Die deutsche Tracht im Wandel der Jahrhun- 
derte (J. B.), p. 319. — Eugénio d’Ors et Jacques Lassaigne, Almanach des Arts. I. Année de 
l'Exposition (J. B.), p. 198. — Giuseppe Pagano, Guarniero Daniel, Architettura rurale italiana 
(R. Doré), p. 70. — Paul Perdrizet, Le Calendrier de la Nation d'Allemagne de l'ancienne Uni- 
versité de Paris (J. B.), p. 260. — W. W. Tarn, La civilisation hellénistique (J. B.), p. 260. — 
P. d'Uckerman, L’Art dans la vie moderne (J. B.), p. 70 — Michel Valicki, La peinture 
d'autels et de retables en Pologne, au temps des Jagellons, avec une préface de Pierre Fran- 
castel (J. B.), p. 318. — Jeanne Vieillard, Le guide du pèlerin de Saint-Jacques de Compostelle 
(J. B.), p. 321. — Roger-Armand Weigert, Jean I. Berain, dessinateur de la chambre et du 
cabinet du Roi (1640-1711), (J. B.), p. 320. — Werner Weisbach, Geschichtliche V oraussetzun- 
gen der Entstehung einer christlichen Kunst (J. B.), p. 197). 
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Anzeiger fur Schweizerische Altertumskunde, p. 136. — Apollo, pp. 71, 200, 262, 322. — 
Arkady, p. 322. — L’Arte, p. 200. — The Art Bulletin, p. 136. — L’Art Vivant, p. 72. — The 
British Museum Quaterly, p. 262. — Bulletin des Musées de France, p. 322. — The Burlington 
Magazine, pp. 71, 262. — Le Courrier Graphique, p. 136. — Les Monuments historiques de la 
France, pp: 136, 322. — Oud Holland, pp. 72, 200, 322. — Panthéon, pp. 71, 322. — Revue 
belge d’Archéologie et d'Histoire de l Art, p. 200. — Revue de Paris, p. 322. — Revue des Deux 
Mondes, p. 262. — The Studio, p. 322. 
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LIBRAIRIE ARMAND COLIN, 103, Boulevard Saint-Michel! — PARIS 


Vient de paraître : 
HENRI FOCILLON 


PROFESSEUR A LA SORBONNE 


ART D'OCCIDENT 


LE MOYEN AGE ROMAN ET GOTHIQUE 


Cet ouvrage, conçu d’après une méthode et sur des données nouvelles, n’est ni un manuel d'archéologie, ni une “ ini- 
tiation”, mais un livre d’histoire, consacré à une matière extrêmement riche, toujours actuelle, incessamment renou- 
velée. Le moyen âge roman, le moyen âge gothique y sont traités, non comme une série de données fixes, séparées 
des hommes et des événements, mais comme des mouvements complexes, où se dessine, à travers la vie des formes, 
la vie des générations. Les traditions, les influences, les échanges s’y combinent avec ces grandes expériences créa- 
trices d’où sort, non seulement le style monumental, mais le style même de l'existence et par lesquelles l’art agit 
comme une puissante force de civilisation. Le problème central est celui de l'originalité de la culture occidentale. Le 
moyen âge commence par un afflux de formes orientales, il finit par un retour aux formes méditerranéennes 
classiques. Dans l'intervalle, il a défini une manière de penser, une image de la vie, un art de bâtir qui n’appar- 
tiennent qu'à l'Occident. Par quel travail s'est-il libéré du poids des traditions séculaires et dégagé des apports 
exotiques? Cette question intéresse directement l’histoire de notre esprit, les origines de l’homme moderne. En l’étu- 
diant, l’auteur a tenu à donner tous les éléments d’information et de contrôle, ainsi que l’état le plus récent de la 
recherche et la mise au point des controverses qui ont partagé les historiens. Soutenu par une illustration originale 
et démonstrative, l'ouvrage nous fait connaître sous un jour nouveau un art admirable, un chapitre décisif de l’histoire 

de la pensée européenne. 


Un volume in-4° (18X23), 362 pages, 86 figures dans le texte, 63 planches hors texte, broché........ 
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CHEZ TOUS LES LIBRAIRES 


Vient de paraître : Sous presse : 


AL. BUSUIOCEANU 


Les grandes œuvres d'art 
(Études et documents photographiques) 


Les tableaux anciens 
de la Galerie de 


S. M. le Roi Carol Il 


de Roumanie 


AL. BUSUIOCEANU 


LES TABLEAUX DU 
GRECO 
DANS LA COLLECTION 
ROYALE DE ROUMANIE 


PREMIÈRE PARTIE 


Ecoles Italienne et Espagnole 


Environ 250 pages de texte 


et 120 planches en héliogravure 


# 


Éditions de la Connaissance, S. A. 
BRUXELLES 


Éditions d'Histoire et d'Art 
PARIS 


LES BEAUX-ARTS 


É ÉDITION 
D'ÉTUDES ET DE DOCUMENTS 


140, FAUBOURG SAINT-HONORÉ 
PARIS VIII* 


ALBERT DURER WIEN OE 


JOURNAL DE VOYAGE DANS LES PAYS-BAS 


Traduction et commentaires par J. A. GORIS et G. MARLIER. 
Texte intégral illustré de nombreuses planches, d'après les dessins d'Albert DURER. 


C'est en 1520 qu’Albert Durer entreprit son grand voyage aux Pays-Bas, où il 
résida pendant toute une année. Il nous a transmis sur les péripéties de ce séjour 
un document d’une importance capitale, sous la forme du Journal dans lequel il 
a noté au jour le jour, pour son propre usage, tout ce qui lui paraissait digne 
d’être retenu. Le grand peintre y décrivit en quelques notes rapides les spectacles 
auxquels il lui fut donné d’assister, les réceptions qui furent organisées en son 
honneur, les entrevues qu'il eut avec les artistes, avec les riches marchands et les 
hauts fonctionnaires, les impressions qu'il a éprouvées devant les monuments 
et les œuvres d’art à Anvers, à Bruxelles, à Malines, à Bruges, a Gand, a Mid- 
delbourg, etc. 


Il s’agit donc d’un document unique pour la connaissance non seulement de la 
psychologie d'Albert Durer, mais aussi de l’état des mœurs, des idées et de la 
vie artistique aux Pays-Bas, à l’époque de la Réforme. 


1 vol. Format : 19X27 cm. XLIV-56 p., 20 planches. 
100 ex. sur Simili-Japon 120 fr. belges 400 ex. sur Alfa fr. belges 


ÉDITIONS DE LA. CON NANTES SAN Che ae 
33) PLACE GEORGES - BRUGMANN, BRUXZEELEs 


Les commandes sont également recues a la Gazette des Beaux-Arts 


A LA CROIX DE LORRAINE 


MAISON FONDEE EN 1760 G R FE ( O 
Cc F- N fF A LA GAZETTE DES) BEAUXARTS 
| 6 


EMBALLEUR - EXPEDITEUR INTRODUCTION, : 
| par M. Georges WILDENSTEIN 


DES MUSÉES NATIONAUX 


LE GRECO, at AUS ATP ee 
SOUTH KENSINGTON MUSEUM LONDRES in Sn 


METROPOLITAN MUSEUM OF ART NEW-YORK LE GRECE ES 
par M. Aug. L. Maver 
TRANSPORT LE GRECO ET L'ART MODERNE, 
d’Objets d'Art et de Curiosité, Tableaux, Statues par hf, RARES 
Ro | CATALOGUE, par M" Assia RUBINSTEIN 
PARIS ' avec le concours de MM. Al. BusurocEanu 
5, rue de la Terrasse (place Malesherbes) te 


Téléphone : WAGRAM 03-11 In-8°, 96 p., 27 planches. Prix : 16 francs. 


Correspondant à Londres : Jacques CHENUE 
10, Great St. Andrew’s Street, Shaftesbury Avenue 140, FÉSSOUESSS ST 


Téléphone : Temple bar 8780 PARIS-VIII° 
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L'ART FRANÇAIS 


COLLECTION DIRIGÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 
See SS eS ean i il ie a at ed eel ear 


Sh AR D EI N 
| PAR GEORGES WILDENSTEIN 


238 héliogravures 


REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE CONNU DE 
L'ARTISTE, "PEINTURES A L'HUILE ET PASTELS 


Catalogue comprenant 1.237 articles. Un volume in-4° raisin 
(25X 32) de 400 pages dont 128 pages d'illustrations. 


Sur très beau papier teinté.. 300 francs 
Sur Madagascar............ 450 francs 


PA ONE  T 


INTRODUCTION PAR PAUL JAMOT 
CATALOGUE PAR P. JAMOT ET G. WILDENSTEIN 
avec la collaboration de Marie-Louise Bataille 
480  phototypies 


REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE -CONNU ODE 
ARTISTE, APEINTURES A LHUILE ET. PASTELS 


Deux volumes in-4° (25 X 32), chacun de 220 pages, 
l’un contenant le  fexte, l’autre tes illustrations 


Sur très beau papier.......... 750 francs 


En préparation dans cette collection : 
DEGAS, par P.-A. Lemoisne — DELACROIX, par A. Jousin. 
FOUQUET, par H. FoCILLON 
NATTIER, DAVID, FRAGONARD, par G. WILDFNSTEIN. 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE — PARIS (VIII®*) 
re RR TT CT 


LES BEAUX-ARTS — ÉDITION D’ETUDES ET DE DOCUMENTS 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE— PARIS (VIII*) 


L'ART FRANCAIS 


COLLECTION DIRIGÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 


JEAN BABELON. — Germain Pilon, In-4° de VIIt- 
152 pages dont 64 pages d'illustration, conte- 
nant 81 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l’œuvre connu de l’artiste).......... 150 fr. 


FERNAND BENOIT. — L’Afrique méditerra- 
néenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In-4° raisin 
de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 497 héliogravures plus un frontis- 
TCE press tree ees Patt es 27 eatt, 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. — 
La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de Iv-330 pages dont 
120 pages d’illustration, contenant 267 héliogra- 
vures, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire 
ordinaire 260 fr. 


ROBERT Dore. — L’ Art en Provence. In-4° rai- 
sin de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire........ 260 fr. 


Le comte ARNAULD Doria. — Louis Tocqué. 
In-4° de vi11-274 pages dont 86 pages d’illustra- 
tion, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l’œuvre connu de l’artiste). 200 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 
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Le comte ARNAULD Doria. — Gabrielle Capet. 
In-4° de 130 pages dont 24 pages d’illustration 
donnant en 52 photopypies la reproduction de 
tout l’œuvre connu de l’artiste, plus un frontis- 
OSS Si ee oe ne ee Aa A Colo om 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-4° de vi11- 
170 pages dont 64 pages d’illustration, contenant 
93 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œu- 
wre connu de (artiste). ....,.:7.,..... 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1920.) 
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Francois GEBELIN. — Les Châteaux de la Re- 
naissance. In-4° de vir1-308 pages dont 104 pa- 
ges dillustration, contenant 220 héliogravures, 
plus ‘trix frontispicé 72000 dts eae 175 fr. 


(Prix Charles Blanc, Académie française, 1928.) 


Grorcrs Huarp. — L’Art en Normandie. In-4° 
de vir-274 pages dont 126 pages d'illustration, 
contenant 272 héliogravures, plus un frontis- 
pice 22845: 


(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1920.) 
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FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° 
de viiI-224 pages dont 116 pages d’illustration, 
contenant 230 héliogravures (tout l’œuvre connu 
de l’artiste) 200 fr. 
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Louis RéÉau. — Les Lemoyne. In-4° de vi11-252 
pages dont 80 pages d’illustration, contenant 136 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre 
connu de ces artistes) 0.40 2S... cane tes 150 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts 1928.) 


GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de 
VIII-254 pages dont 112 pages d’illustration, con- 
tenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l’artiste)...... 150 fr. 


Pauz Jamot et GEORGES WILDENSTEIN. — 
Manet. 2 vol. In-4° : un de texte et un d'’illus- 
tration et contenant 480 phototypies (tout l’œuvre 
connu de: Partiste) cere ee 750 fr. 


GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin. In-4° de 
432 pages dont 128 d'illustrations, contenant 
238 héliogravures (tout l'œuvre connu de l’ar- 
tisté). 5527 3 RES RS eee eee 300 fr. 
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